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Vorwort. 

Wie  jedes  Buch  muss  auch  die  „Deutsche  Thalia^  das 
Recht  auf  Existenz  durch  ihren  Inhalt  erweisen.  Ihr  Inhalt 
inuss  erweisen^  was  die  Absicht  war:  weiteren  Leserkreisen; 
Gelehrten  und  Ungelehrten,  Schaffenden  und  Genießenden,  ein 
ernstes,  auf  wissenschaftlicher  Grundlage  ruhendes  Organ  für 
das  Theater,  für  seine  Geschichte,  Kritik,  Praxis,  endlich  zu 
schaffen.  Wie  gegenwärtig  die  hieh ergehörigen  Disciplinen  noch 
liegen,  hat,  nach  unglücklichen  Anläufen  und  Versuchen  ver- 
schiedener Art,  meines  Erachtens  eine  fortlaufende  geschichtliche 
Publication  nur  als  Jahrbuch  Aussicht  auf  Erfolg,  und  auch 
so  nur,  wenn  bei  aller  Exactheit  der  Forschung  und  Methode 
doch  jede  Exclusivität  thunlich  vermieden  wird.  Diese  Bedingung 
lässt  sich  erfüllen.  Schließlich  muss  doch  die  Überzeugung 
durchdringen,  dass  der  moderne  wissenschaftliche  Betrieb  eine 
Änderung  verlangt,  und  in  der  That  dürfte  eine  spätere  Zeit 
mhleidig  jenes  Streben  als  ein  kleines  belächeln,  das  uns,  eine 
Handvoll  Gelehrte,  wieder  nur  für  die  Handvoll  unseresgleichen 
arbeiten  hieß. 

Welche  Aufgaben  der  kritische,  d.  i.  der  zeitgeschichtliche 
Theil  des  Buches  erfüllen  soll,  das  führt  (S.  101  ff.)  im  Sinne  des 
Herausgebers  ein  kundiger  Beurtheiler  einleitend  aus.  Diese  Auf- 
gaben greifen  ebenso  wie  jene  der  III.  Abtheilung  („Praxis  der 
Bühne^)  unmittelbar  ins  Leben  ein  und  sind  um  so  wichtiger,  als 
die  dringendste  Nothwendigkeit  vorliegt,  sie  in  Angriff  zu  nehmen. 
Ich  habe  mich  in  dem  Artikel  „Wien"  über  das  Verhältnis  der 
Tagespresse  zum  Theater  nach  heimischen  Erfahiningen  rück- 
haltslos ausgesprochen.  Gewiss  ist  es  ein  bedenklicher  Zustand, 
wenn  einerseits  die  Presse  unter  natürlichen  Bedingungen  und 
Voraussetzungen    steht,    die   eine    unbefangene   und   gründliche 
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Beurtheiluiig  der  Kunst  und  der  Künstler  erschweren,  ja  viel- 
fach sogar  unmöglich  machen^  andererseits  das  rasche  erste 
Urtheil  eines  Kecensenten,  der  oft  seiner  Aufgabe  in  keiner 
Weise  gewachsen  und  dabei  von  allerlei  Rücksichten  und 
Velleitilten  gebieterisch  bestimmt  ist,  endgiltig  über  Wohl  und 
Wehe  von  Stück  und  Darsteller  entscheidet,  wie  das  die 
Regel  ist.  Gerade  die  gi'oße  Macht  der  Presse  erforderte  überall, 
wo  es  sein  könnte,  als  Correlat  Instanzen,  die  die  Dinge  in 
einer  gewissen  Perspective  silhen  und  sie  mit  voller  Freiheit 
darzustellen  suchten.  Solche  zu  schaffen,  läge  nur  im  Interesse 
der  Presse  selbst,  die  Hebung  ihres  inneren  Wertes  wäre  eine 
noth wendige  Folge.  So  wird  denn  dieses  Jahrbuch  vor  einer 
ruhigen  und  sachlichen,  unter  Umständen  auch  entschiedenen 
„Kritik  der  Kritik"  nicht  zurückschrecken,  es  maßt  sich  außer 
einer  wissenschaftlich-künstlerischen  auch  eine  sittliche  Mission 
an.  Selbstredend  ist  die  „Deutsche  Thalia"  auf  keine  Partei 
eingeschworen.  Mit  allen  meinen  Mitarbeitern,  so  verschieden 
auch  die  Individualitäten  in  ihren  Auffassungen  naturgemäß  sich 
äußern  müssen,  glaube  ich  doch  über  eine  Grundmaxime  einig 
zu  sein:  dass  es  nur  zwei  Heerlager  gibt  in  der  Kunst,  hier 
das  Können,  dort  die  Impotenz,  die  sich  durch  Finten  zu  decken 
sucht,  wenn  nicht  als  Vorzug  erscheinen  möchte.  Dass  keine 
menschliche  Einrichtung,  das  Theater  am  allerwenigsten,  ohne 
Concessionen  leben  kann,  werden  wir  zu  berücksichtigen  haben. 

Ein  Wort  noch  über  „Nekrolog"  und  „Bibliographie".  Jener 
ist  ein  allgemeiner  Nekrolog  des  Theaters,  insoferne  vom 
geschichtlichen  Standpunkte,  als  nur  solche  Personen  auf- 
genommen werden,  seien  sie  Schriftsteller,  Künstler,  Gelehrte, 
Fachmänner,  denen  eine  gewisse  historische  Bedeutung  für  das 
Theater  zukommt,  eine  Schätzung,  die  natürlich  immer  etwas 
Subjectives  behält.-  Die  „Bibliographie"  stellt  gleichfalls  den 
ersten  Versuch  in  ihrer  Art  dar  und  wird  vermuthlich  überall 
gute  Dienste  thun.  -- 

Post  tot  discrimina  renim !  Indem  ich  diese  Zeilen  schreibe, 
übersehe  ich  den  Dornenweg,  der  einen  beharrlichen  Wanderer, 
allen  Schwierigkeiten  zum  Trotze,  fürs  erste  doch  zum  Ziele 
geführt  hat.  BHlrs  erste:  denn  noch  stehen  von  dem  Hause,  das  ich 
aufführen  und  einrichten  will,  nur  erst  die  Grundmauern,  auch 
diese  niclit  in  gleicher  Höhe,  nur  soweit,  dass  sie  den  ganzen 
Grundriss  deutlich  und  lebendig  machen.  Gerade  das  „Theater  der 
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Gegenwart"  (S.  101  fF.)  ist  in  seinen  beiden  Tlieilen  nur  ein  An- 
fang; von  anderen  Momenten  abgesehen,  versteht  jeder,  dass  nach 
den  eben  entwickelten  Grundsätzen  die  Auswahl  der  Referenten 
für  das  deutsche  Theater  eine  sehr  beschränkte  ist,  und  dass  ich 
auch  sonst  nur  langsam  vorgehen  kann.  Die  „Deutsche  Thalia" 
setzt  um  die  Jahrhundertwende  ein,  und  die  Berichte  geben  in 
ihrem  Umfange  wohl  ein  Bild  von  Zuständen  des  Theaters  in 
dieser  bedeutungsvollen  Wende  der  Zeiten.  Schon  im  nächsten 
Jahre  wird  die  Anzahl  der  deutschen  Berichtsbtihnen  bedeutend 
vermehrt  und  auch  das  „Theater  der  Fremden"  entsprechend 
ergänzt  sein.  Vorschwebt  mir  ein  innerhalb  gewisser  Grenzen 
vollständiger  kritischer  „Jahresbericht  für  das  Theater",  im 
Princip  ähnlich,  wie  in  den  theoretischen  und  praktischen 
Wissenschaften  heutzutage  fast  tiberall  solche  unentbehrliche 
Übersichten  vorhanden  sind.  Dass  die  einzelnen  Referate,  die 
einen  mehr,  die  anderen  weniger,  eine  voraus  erwogene  und 
bestimmt  festgesetzte  Methode  befolgen,  wird  man  wohl  schon 
in  diesem  ersten  Bande  erkennen. 

Neben  mancher  Enttäuschung  habe  ich  auch  die  opfer- 
willigste Unterstützung  erfahren.  Mögen  alle  meine  Freunde 
sicher  sein,    dass  ich  ihrer  in  herzlicher  Dankbarkeit  gedenke. 

Ich  selbst  habe  diesem  Unternehmen  rastlose  Arbeit 
gewidmet.  Ist  ein  Verdienst  darin,  so  kann  doch  das  Werk 
nur  frommen,  wenn  das  deutsche  Publicum  das  Seine  dazu 
thut.    Dann  aber  soll  es  gedeihen,    hoffe  ich. 


Wien,  7.  April  190 A 


Der  Herausgeber. 
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Geschichtliche  Beiträge. 


Madame  Fiala. 

Aus  dem  Leben   einer  Schauspielerin  des 

18.  Jahrhunderts. 

Von  Elisabeth  Mentzel  in  Frankfurt  a.  M. 

Wer  die  Geschichte  des  Theaters  in  den  wichtigsten  Städten 
des  mittleren  Rheins  und  unteren  Mains  von  etwa  1777 — 1792 
verfolgt  und  namentlich  den  Wanderfahrten  der  einst  sehr  ange- 
sehenen Qroßmann'schen,  einige  Jahre  auch  kur-kölnische  Gesell- 
schaft genannt,  genau  nachgeht,  wird  bei  jedem  Schritte  auf  den 
Namen  einer  Künstlerin,  Madame  Fiala,  stoßen,  die,  obwohl  heute 
gänzlich  vergessen,  in  jenem  Zeitraum  doch  die  Zierde  ihrer 
Bühne  und  ein  Gegenstand  wärmster  Bewunderung  des  damaligen 
Fdblicums  gewesen  ist. 

Wann  und  wo  Madame  Fiala  geboren,  ließ  sich  bisher  nicht 
ermitteln.  Verschiedene  Spuren  weisen  darauf  hin,  dass  sie  eine 
Österreicherin  oder  Böhmin  war  und  etwa  Mitte  der  Fünfziger- 
Jahre  des  XVin.  Jahrhunderts  zur  Welt  kam.  Wenigstens  war 
sie  nach  dem  Urtheile  von  Goethes  Jugendfreund,  Heinrich 
Leopold  Wagner,  als  die  Seyler'sche  Gesellschaft  im  Mai  und 
Juni  1777  zum  erstenmale  in  Frankfurt  am  Main  spielte,  ganz 
dazu  geschaffen,  jugendlich  tragische,  sowie  heitere  Mädchen- 
gestalten nicht  nur  in  künstlerischer  Hinsicht,  sondern  auch 
durch  ihre  Persönlichkeit  in  schönster  Weise  zu  verkörpern^). 
Welchen  Eindruck  Madame  Fiala  zu  jener  Zeit  machte,  dürfte 
unter  vielen  Lobsprüchen  über  ihre  Kunst  und  ihre  reizende 
Persönlichkeit  auch  eine  Stelle  aus  einer  Kritik  der  Emilia  Ga- 
lotti  bezeugen,  mit  der  die  Seyler'sche  Gesellschaft  am  14.  Mai 
1777  ihre  Vorstellungen  in  Frankfurt  a.  M.  eröffnete.   Da  heißt 
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es,  Madame  Fiala  sei  7,ganz .  zur  Rolle  der  Emilia  gemacht^  voll- 
kommen des  Lobes  werth,  das  Conti  ihr  beilegt.  Ihretwegen  ver- 
zeiht man  dem  Prinzen  gerne  die  Folgen  seiner  anzeitigen  Leiden- 
schaft. Ihr  Blick,  so  zärtlich  and  doch  wieder  so  entschlossen, 
wo  er  es  seyn  soll !  Bald  naiv  vne  die  Unschold  selbst,  bald  groß 
wie  Heldinnen  der  Vorwelt*)."  Ahnliche  Beartheilangen  der 
Fiala,  sowie  begeisterte  Hinweise  aaf  deren  Schönheit  finden  sich 
aach  in  anderen  zeitgenössischen  Blättern ').  Dass  das  Pablicam 
die  Ansichten  der  Kritik  theilte,  warde  bereits  erwähnt;  aach 
bei  ihm  mag  das  schöne  Äaßere  der  Künstlerin  den  Eindruck 
ihres  Spiels  noch  erhöht  haben. 

In  den  Jahren  1777 — 1779  gehörte  auch  der  Ehemann  der 
Fiala,  der  Schaaspielcr  and  Regissear  Karl  Fiala,  zar  Seyler'schen 
Gesellschaft.  Die  Ehe  war  aber  keine  glückliche,  bereits  1780 
lebten  die  Gatten  wieder  getrennt.  Jedoch  nicht  die  Fraa,  son- 
dern der  Mann  scheint  den  ehelichen  Frieden  antergraben  za 
haben.  Was  Fiala  für  ein  Mensch  war,  geht  klar  aas  einem,  ihm 
1795  gewidmeten  Nekrolog  hervor,  der  aber  leider  Tag  and  Jahr 
seines  Todes  nicht  genaa  angibt.  Da  heißt  es,  er  sei  in  Wien 
geboren,  habe  1765  das  Theater  zaerst  betreten  and  sei  später 
Regissear  des  deatschen  Theaters  in  Petersburg  geworden.  Dort 
war  er  „lange  Zeit  der  Liebling  des  Publikums,  die  Seele  der 
theatralischen  Mache,  das  Orakel  über  Beyfall  und  Tadel,  ein 
Mann,  der  bey  mittelmäßigem  Talent  alles,  konnte,  was  er  wollte. 
Er  starb  zu  Petersburg  auf  der  Straße,  muthmaßlich  vor  Hunger. 
Der  Mann  fuhr  sonst  in  glänzenden  Equipagen,  seine  Finger 
strotzten  von  Diamanten,  was  sich  ihm  in  den  Weg  stellte^ 
mußte  weg,  und  sein  Ende  war  der  Hungertod!  Ein  schreck- 
liches Beyspiel  für  seines  Gleichen,  die  außer  dem  Theater  sich 
Könige  und  Helden  dünken  und  in  den  Tag  hinein  stolzieren 
und  schwelgen*)."  Die  Glanzzeit  Fialas  dürfte  wohl  erst  in  die 
Achtziger-Jahre  fallen;  denn  bei  der  Seyler'schen  und  später 
auch  bei  der  Großmann'schen  Gesellschaft  nahm  er  keine  so 
hervorragende  Stellung  ein  wie  seine  Frau,  obwohl  er  für  einen 
guten  Schauspieler  galt.  Der  Ehe  des  Künstlerpaares  entspran^p 
ein  Sohn,  der  Artülerieofficier  in  russischen  Diensten  wurde. 

Seit  ihrer  Wirksamkeit  bei  der  Seyler'schen  Gesellschaft 
scheint  Madame  Fiala  mit  dem  Großmann'schen  Ehepaare,  damals 
gleichfalls  Mitglieder  dieser  Truppe,  innig  befreundet  gewesen 
zu   sein.     Großmann   führte   sie   wohl   auch  bei   der  Frau  Rath 
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Goethe  ein,  wo  sie  am  berühmten  runden  Tisch  der  Dichter- 
matter im  Verein  mit  anderen  Schauspielern  und  Schauspiele- 
rinnen der  Frankfurter  Bühne,  besonders  in  der  ersten  Hälfte 
der  Achtziger-Jahre,  manche  frohe  Stunde  verlebt  haben  mag. 
Frau  Rath  Goethe  gedenkt  in  einigen  ihrer  Schreiben  der  Fiala, 
sie  wechselte  noch  in  den  Neunziger-Jahren  Briefe  mit  ihr  und 
empfahl  sie  sogar  1795  ihrem  Sohne  für  das  Weimarer  Theater. 
Die  betreffende  Stelle  im  Briefe  vom  9.  März  1795  lautet:  „Die 
Ursach  gegenwärtiges  Schreibens  kanst  Du  aus  inliegendem 
Brief  ersehen.^  (Madame  Fiala  hatte  wohl  an  Frau  Bath  geschrie- 
ben und  diese  um  ihre  Vermittlung  gebeten.)  „Fiala  ist  eine 
anerkanndt  gute  Schauspielerin  —  Königinnen  —  edle  Mütter  ist 
ihr  Fach  —  Sie  ist  noch  so  schön  —  daß  Sie  die  jüngsten  ver- 
dunkelt —  hat  einen  edlen  Anstand  -^  auch  einen  guten  Morali- 
schen Charakter  —  ist  friedliebend  —  fem  von  Cabalen  macherey 

—  mit  einem  Wort  ein  brauchbares  Subjekt.  Bey  uns  sind  leider 
ihre  Rollen-Fächer  besetzt  —  sonst  würden  wir  Sie  mit  Freuden 
wieder  bei  uns  gesehen  haben.  Könnt  Ihr  Sie  nun  beim  Weimarer 
Theater  brauchen  —  so  habe  die  Güte,  mir  solches  zu  berichten 

—  im  Fall  es  auch  nichts  wäre  —  so  wirst  Du  doch  mir  Nach- 
richt (nur  mit  ein  paar  Zeilen)  zu  komen  laßen  —  damit  sie  ihr 
Fortkommen  anders  wo  suchen  kan*).** 

Das  der  Fiala  von  Frau  Kath  ausgestellte  Zeugnis  ist  umso 
höher  anzuschlagen,  als  diese  eigentlich  von  ihren  früheren  Lieb- 
lingen der  Bühne,  die  gleichzeitig  mit  Madame  Fiala  bei  ihr  ver- 
kehrten, später  nicht  mehr  viel  wissen  wollte.  Großmann  büßte 
nach  verschiedenen  Vorfällen,  hauptsächlich  nach  seiner  zweiten 
Heirat,  viel  von  der  Gunst  der  Dichtermutter  ein,  während  sie 
für  Unzelmann  und  seine  Frau,  die  ihrem  Herzen  am  nächsten 
gestanden,  nach  allerdings  sehr  bitteren  Enttäuschungen  fast  alle 
Theilnahme  verlor.  Wenigstens  zeigte  sie  keine  Lust  mehr,  irgend- 
etwas für  beide  zu  thun,  wie  vornehmlich  aus  einem  Briefe  an 
Unzelmann  vom  21.  Mai  1791  deutlich  hervorgeht®).  Madame 
Fiala   musste   sich   also   bewährt   und    während   einer  ungefähr 

^■iK^htzehnjährigen  Bekanntschaft   nichts  gethan  haben,  was  Frau 

Sl'Vlatb  an  ihr  hätte  irre  machen  können. 

Indem  wir  zu  der  Zeit  zurückkehren,  in  der  Frau  Rath  der 
genialen  Künstlerin  näher  trat,  muss  darauf  hingewiesen  werden, 
dass  diese  im  Sommer  1779  die  Seyler'sche  Gesellschaft  verließ, 
um  in  die  zweite  Wäser'sche  Truppe  in  Breslau  einzutreten.  Dort 
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gefiel  Madame  Fiala  gleichfalls  in  erster  Linie  als  Mariane,  in 
Gottera  gleichnamigem  Drama  ^).  Lange  jedoch  kann  sie  nicht 
bei  der Wäser'schen  Gesellschaft  geblieben  sein;  denn  bereits  in 
der  Ostermesse  1780  spielte  sie  wieder  als  Mitglied  der  kur- 
kölnischen Gesellschaft  in  Frankfurt  am  Main  und  erregte  Auf- 
sehen als  Blanka  in  „Julius  von  Tarent"  von  Leisewitz,  als 
Ophelia  in  Shakespeares  „Hamlet",  in  „Ariadne"  von  Brandes 
und  Benda,  als  Julia  in  Weißes  „Romeo  und  Julia"  und  als 
Juliane  von  Lindorak  in  Gotters  gleichnamigem  Schauspiel^). 
Von  Frankfurt  am  Main'  begab  sich  die  kur-kölnische 
Gesellschaft  im  Frühling  1780  nach  Bonn.  In  dieser  Zeit  scheint 
Madame  Fiala  von  dem  Berliner  Theaterdirector  Theophilus 
Doebbelin  zu  einem  Gastspiel  mit  nachfolgendem  Engagement 
eingeladen  worden  zu  sein.  Offenbar  daraufhin  kündigte  sie  ihrem 
seitherigen  Principal  im  Mai  1780  in  Bonn  in  folgendem  Briefe, 
der  undatiert  ist  und  wie  die  folgenden,  hier  veröffentlichten 
Briefe  buchstabengetreu  wiedergegeben  wird. 

Mein  Herr  Großmannl 

Nach  ihrem  Brief,  Sollte  ich  ihnen  zu  ende  dos  Jahres  (das  heüSt 

des  Vertragsjahres)  meine  Gesinnung  sagen,  allein  ich  halte  es  Vor  meine 

pflicht,   ihnen  wie  gebräuchlich    ein  Viertel   Jahr  Vor   ende   des  Jahres 

za  sagen,  das  sie  mit  einer  anderen  persohn  meine  stelle  besetzen,  dan 

ich   bitt   nach  drey  monathen  um  meine  entlassung,    es  sind  zwar  noch 

einige  Tage    die    ich  zu  bleiben  hätte,   allein  dah  just  die  Frankfurther 

Meeße  kömbt,  so  werden  sie  nicht  Verlangen  um  die  paar  Tage  willen, 

daß  ich  die  reiße  mitmachen  soll,    Kan  ich  ihnen  in  zuknnft  bey  einer 

anderen  Gelegenheit  wieder  dienen,  so  werde  ich  mir  zur  Freude  machen, 

bey   einem   so    rechtschaffnen  Mann  zu  seyn  ich  bitte  mir  eine  antwort 

aus,  die  ich  bin 

Mein  Herr  Großmann, 

Ergebenste  Freundin 

B.  Fiala.») 

Großmann  scheint  den  Wunsch  von  Madame  Fiala  erfüllt 
zu  haben,  wenigstens  kam  diese  zur  Herbstmesse  1780  nicht 
mehr  mit  der  kur-kölnischen  Truppe  nach  Frankfurt  am  Main. 
Jedenfalls  reiste  sie  nach  ihrer  Entlassung  gleich  von  Bonn  nach 
Berlin  und  trat  dort  entweder  Ende  August  oder  anfangs  Sep- 
tember im  Doebbelin'schen  Theater  auf  ^®).  Offenbar  gefiel  die 
Künstlerin,  Doebbelin  hoffte,  sie  würde  auch  ferner  Beifall  finden 
und  wollte  sie  gleich  festhalten,  erlaubte  ihr  jedoch  nach  voll- 
zogenem Engagement  und  der  Versicherung,  alsbald  wieder  in 
Berlin  eintreffen   zu   wollen,   noch  einmal  nach  Bonn  zurück  zu 
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reisen.  Allein  Madame  Fiala  hielt  ihr  gegebenes  Wort  nicht,  blieb 
vielmehr  an  der  Stätte  ihrer  alten  Wirksamkeit  und  veranlasste 
dadurch  Doebbelin,  eine  Anzahl  Briefe  an  Großmann  und  sie 
selbst  zu  richten,  in  denen  er  seine  Rechte  geltend  zu  machen 
und  die  Künstlerin  gütlich  zum  Antritt  ihrer  Stelle  zu  bewegen, 
ja,  schließlich  sogar  durch  Drohungen  dazu  zu  zwingen  suchte. 

Diese,  namentlich  für  Doebbelin  und  die  Fiala  charakte- 
ristischen Briefe,  die  außer  der  in  Rede  stehenden  Angelegenheit 
noch  manch  wichtige  theatralische  Mittheilung  aus  jener  Zeit 
enthalten,  sollen  hier  gleichfalls  in  genauer  Wiedergabe  theils 
ganz,  theils  auszugsweise  gebracht  werden. 

Am  26.  September  1780  schreibt  Doebbelin  an  Großmann: 

DaiS    ich    mit    meiner   Tochter    wegen    der   Madame   Fiala 

Verdruß  gehabt,  daran  ist  nicht  gedacht  worden.  Ich  suche  der  Ersteren 
die  zu  viel  zu  thun  hat  ruhigere  Tage  zu  verschaffen.  Erhält  Madame 
Fiala  den  Beifall  in  Berlin,  den  ich  mir  von  ihr  verspreche,  und  meine 
Tochter  die  längst  gewünscht,  ein  paar  Jahre  auswärtige  Bühnen  zu 
hesuchen,  hesteht  auf  ihr  Verlangen,  alsdann  ist  es  mir  gleichgültig, 
wohin  sie  ihren  Weg  nimt. 

Meine  Tochter  hat  hier  alles  was  sie  sich  wünschen  kann,  Ehre 
und  G-eld,  es  fehlt  ihr  an  keinem  Vergnügen,  sie  ist  Königin  unter  den 
Schauspielerinnen,  daiS  sie  gerne  ein  paar  Jahre  in  ihrem  Lüster  reisen 
möchte  ist  wahr,  ich  will  ihr  auch  nicht  hinderlich  sein  sobald  ich  ihren 
Platz  einigermaßen  gut  ersetze.    Biß  dahin  kann  ich  nichts  beschließen. 

Neidsucht  und  Neckereien  finden  auf  meinem  Theater  nicht  Platz. 
Die  Erfahrung  hat  mich  gelehrt  wie  man  diesen  Übeln  vorbeugen  muß. 
Da  einmal  Berlin  voll  von  Mad:  Fiala  ist,  so  wünsche  ich,  daß  sie 
sobald  als  möglich  erscheint.  Noch  habe  ich  nicht  20  Exemplare  von 
Ihren  Sechs  Schüsseln  verkauft.  Ich  gebe  das  Stück  an  der  Kasse  um 
10  gr  und  die  Buchhändler  nehmen  12  gr  allein  ihre  Exemplare  kamen 
zu  spät.  Obgleich  die  Litteratur  und  Theaterzeitung  dieses  Stück  herum- 
hudelt gefällt  es  doch  noch  immer  und  hat  schon  die  Sechs  und  zwan- 
zigste Vorstellung  ausgehalten.  Leben  Sie  wohl !  ich  bin 

Ihr  treuster  Freund 

Th.  Doebbelin. 

Obgleich  eine  Anzahl  guter  Schauspielerinnen  zur  Gesell- 
schaft des  Berliner  Theaterdirectors  gehörten,  schien  ihm,  wie 
dieser  Brief  bezeugt,  doch  einzig  Madame  Fiala  für  würdig,  an 
die  Stelle  seiner  Tochter  zu  treten.  Es  ist  nicht  Vaterstolz  oder 
gar  haltlose  Voreingenommenheit,  sondern  entspricht  vollkommen 
den  Thatsachen,  wenn  Doebbelin  seine  Tochter  die  Königin  unter 
den  Schauspielerinnen,  das  heißt  den  Berliner  Bühnenkünstle- 
rinnen, nennt.  Karoline  Maximiliane  Doebbelin,  geboren  1758  in 


6  Geschichtliche  Beiträge. 

Köln,  war  damals  der  gefeierte  Liebling  des  Publicums  ^^).  Ihre 
Stärke  lag  in  der  Darstellung  edler,  besonders  aber  rührender 
fVauengestalten,  für  die  sie  in  ihrer  Blütezeit,  ohne  besonders 
schön  zu  sein,  auch  das  rechte  Äußere  besaß.  Demoiselle  Doeb> 
belin  war  eine  strebsame  Künstlerin;  der  auf  der  väterlichen 
Bühne  erworbene  Ruhm  genügte  ihr  nicht,  sie  wollte  „in  ihrem 
Lüster"  reisen,  das  heißt  wohl,  sie  gedachte  ihr  Licht  auch 
anderswo  leuchten  zu  lassen,  und  sah  deshalb  keine  Nebenbuhlerin 
in  Madame  Fiala.  Damit  wurde  einer  der  wichtigsten  Gründe 
hinfällig,  den  Großmann  augenscheinlich  angeführt  hatte,  um  das 
Ausbleiben  der  Künstlerin  zu  rechtfertigen. 

Die  Bemerkung  am  Schluss  des  Briefes  über  den  Verkauf 
von  Exemplaren  der  sechs  Schüsseln  bezieht  sich  auf  das  1780 
zuerst  auf  die  Bretter  gekommene  Familiengemälde  „Nicht  lüehr 
als  sechs  Schüsseln"  ^^).  Doebbelin  hatte  das  Stück  mit  großem 
Erfolge  im  April  1780  zum  erstenmale  aufgeführt^*)  und  kurz 
hintereinander  in  sechzehn  Tagen  neunmal  gegeben. 

Die  außerordentlich  beifällige  Aufnahme  förderte  auch  den 
Buchverkauf  des  Familiengemäldes,  dem  in  der  Folge  die 
absprechende  jKritik  der  „Berliner  Literatur-  und  Theater- 
Zeitung"  ebensowenig  Schaden  that  wie  dem  weiteren  Bühnen- 
erfolge^*). In  Berlin  trug  wesentlich  die  treffliche  Darstellung 
dazu  bei,  vor  allem  spielte  der  Schauspieler  Langerhans  den 
ziemlich  derben  Hofrath  Reinhard  ausgezeichnet.  Großmann  hatte 
also  alle  Ursache,  Doebbelin  dankbar  zu  sein,  und  er  scheint 
dies  auch  anerkannt  zu  haben,  freilich  ohne  deshalb  auf  Madame 
Fiala  zu  verzichten. 

Am  8.  October  1780  richtete  Doebbelin  wegen  der  Künst- 
lerin wieder  folgendes  Schreiben  an  Großmann: 

Liebster  Freund! 

Ihr  Brief  vom  27.  Sept.  war  mir  angenehm,  der  vom  28.  Sept.  sehr 
unangenehm.  Wir  machen  uns  lächerlich  in  Ihrer  lieben  Vaterstadt 
[Großmann  war  am  30.  November  1748  in  Berlin  geboren],  wenn  Sie 
mir  Madame  Fiala  länger  vorenthalten  und  das  gute  Weib  wird  darunter 
leiden.  Schmierereien  bleiben  Schmierereien,  und  Pippos  Schnickschnack 
armseliger  Schnickschnack,  er  hat  sehr  Ursache  mit  Berlin  zufrieden  zu 
sein,    daß  es  Berlin  mit  ihm  nicht  war,  ist  meine  Schuld  nicht  ^^). 

Schicken  Sie  mir  Ihre  Oper  und  Neefens  Musik  dazu,  die  acht 
Louis'dor  sollen  erfolgen  wenn  Madame  Fiala  solche  mitbringen  könte^ 
war  mirs  lieb.  Sollte  der  Churfdrst  daffir,  daß  sie  Ihm  zu  gefalleu 
wieder   mit  nach   Bonn   gegangen,    Sie   reich   gemacht   haben   und  Ihre 
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Verfassimg  erlaubt,  das  Geld  f&r  die  Partitar  zu  bezahlen  so  kann 
sie  solches  bei  Ihrer  Ankunft  von  mir  wieder  empfangen.  Leben  Sie 
wohll  Wir  bleiben  Freunde,  und  ich  hoffe  nicht,  daß  dieser  unwider- 
rufliche  (Jmstand    mit   Mad.    Fiala  unsre    alte  Freundschaft   stören  soll 

und  kann. 

Th.   DoebbeUn. 

Der  Irrwisch  eine  Operette  von  Bretzner,  von  Baron  Kospoth    in 

Musik  gesetzt,  ist  6  Tage  hintereinander  mit  größtem  Beyfall  aufgeföhrt. 

Gestern  musten  Aber  400  Menschen  zurückgehen. 

Aus  dem  Briefe  Doebbelins  läset  sich  schließen,  dass  Groß- 
mann  mit  dem  Hinweise  auf  Mittheilungen  des  Schauspielers 
Pippo  und  auf  die  dem  Kurfürsten  von  Köln  und  Gönner  seiner 
Truppe,  Maximilian  Friedrich,  Graf  von  Königsegg-Aulendorf, 
schuldige  Rücksicht  das  Ausbleiben  von  Madame  Fiala  zu  recht- 
fertigen suchte.  Bezüglich  dieses  Dienstes  der  Künstlerin  erlaubt 
sich  Doebbelin  sogar  eine  etwas  zweideutige  Bemerkung,  während 
er  die  trübe  Quelle  von  Pippos  Äußerungen  einfach  bloßlegt. 
Dieser  war  mit  seiner  Frau  kurze  Zeit  Mitglied  der  Doebbe- 
lin^schen  Truppe,  beide  gefielen  aber  nicht  und  wurden  deshalb 
entlassen.  Dass  der  Berliner  Principal  noch  immer  fest  an  den 
Erfolg  seiner  Mahnungen  glaubte,  beweist  der  ganze  Ton  des 
Briefes,  sowie  die  Bestellung  von  Großmanns  neuer  Oper.  Doeb- 
belin meint  sicher  ^Adelheid  von  Veitheim *^,  ein  vieräctiges 
Schauspiel  mit  Gesang  und  Musik  von  Neefe.  Dies  romantische 
Stück,  dessen  Handlung  im  Serail  spielt,  wurde  in  der  ersten 
Hälfte  der  Achtziger-Jahre  auch  in  Frankfurt  am  Main  mit  Bei- 
fall oft  aufgeführt  1«). 

Am  nämlichen  Tage,  als  Doebbelin  diesen  Brief  an  Groß- 
mann richtete,  gieng  auch  ein  solcher  von  ihm  an  die  Fiala  ab. 

Madame,  ich  habe  nunmehro  schon  seit  4  Wochen  mit  Schmerzen 
auf  Sie  gewartet.  Ich  kann  nicht  begreifen  wie  es  zu  geht  daß  Sie  so 
lange  außbleiben.  Ich  schmeichle  mir  daß  eine  Frau,  die  eine  Künstlerin 
ist,  moralisch  gut  zu  handeln  und  zu  denken  nie  unterlassen  muß. 
Sollten  Sie  sich  aufs  Neue  täuschen  oder  blenden  lassen  so  werden  Sie 
mir  nicht  übel  nehmen  wenn  meine  Geduld  außreißt,  und  ich  auf  alle 
nur  mögliche  erlaubte  Rache  und  Schadloshaltung  denken  werde. 

Es  kann  keine  Gewalt  Sie  in  Bonn  zu  bleiben  zwingen,  wenn  Sie 
Ihre  Engagements  erfüllt  haben.  Nur  aus  Gefälligkeit  für  Hr.  Grosmann 
habe  ich  erlaubt  daß  Sie  auf  kurze  Zeit  nach  Bonn  zurück  kehren 
konnten.  Sie  wissen  daß  Ihnen  geschrieben  daß  Sie  auf  dem  Geburtstag 
des  Prinzen  Heinrichs  und  unsers  großen  Königs  welche  im  Januario 
fallen  ^''),  spielen  sollen.  Ganz  Berlin  wartet  schon  darauf,  es  dürfte  Ihnen 
schwer  fallen  das  Publikum  zu  täuschen  und  mich  und  mein  Werk 
Iftcherlich  zu  machen. 
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Kein  Schauspieler,  keine  Schauspielerin  muß  von  ihrer  Pflicht 
abgehalten  werden  oder  sich  abhalten  lassen.  Dieser  Grundsatz  muß 
befolgt  werden,  wenn  man  den  Charakter  eines  redlich  denckenden 
Kflnstlers  oder  Künstlerin  in  der  Welt  behaupten  will. 

Ich  erwarte,  wenn  ich  nicht  zu  nachtheiligen  Hülfsmitteln  schreiten 
soll  Ihre  schleunigste  Abreise  aus  Bonn.  Leben  Sie  wohl!  reisen  Sie 
glücklich.  Ich  bin 

Madame 
Ihr  ergebenster  Freund  und  Diener 

Berlin,  8.  Okt.   1780  Th.  Doebbelin,  Dir. 

Neben  dem  Satze,  in  dem  Doebbelin  schreibt,  er  könne  das 
Ausbleiben  von  Madame  Fiala  nicht  begreifen,  hat  eine  andere 
Hand,  vermuthlich  diejenige  von  Großmanns  erster  Frau,  die 
Bandbemerkung  angefügt:  „Sie  ist  hier  verliebt."  Von  der  gleichen 
Schrift  findet  sich  unten  am  Schluss  vor  Doebbelins  Drohung 
der  Zusatz:  „Die  nemlichen  Hülfsmittel  sind  auch  hier." 

Auf  die  beiden  Schreiben  vom  8.  October  muss  abermals 
die  Mittheilung  nach  Berlin  gelangt  sein,  Madame  Fiala  könn(? 
des  kurfürstlichen  Hofes  wegen  nicht  abreisen  oder  werde  von 
diesem  selbst  nicht  fortgelassen.  Augenscheinlich  wollte  man 
Doebbelin  bewegen,  aus  Rücksicht  auf  den  Kurfürsten  und  andere 
hohe  Persönlichkeiten  sein  Begehren  zurückzuziehen,  allein  der 
Berliner  Theaterdirecto r  bestand  hartnäckig  auf  seinen  Schein 
und  verlangte  unter  allen  Umständen  die  Einlösung  des  gegebenen 
Wortes.  Nachdem  er  bereits  monatelang  hingehalten  worden 
war,  schrieb  er  am  28.  December  1780  wieder  an  Madame  Fiala 
und  an  Großmann.  Diesmal  jedoch  unterlässt  er  jede  Anrede  an 
den  letzteren  und  beginnt  sichtlich  empört: 

AVie  komme  ich  dazu,  wodurch  habe  ichs  verdient  den  grossen 
Schaden  den  mir  der  M.  Fiala  AuBsenbleiben  verursacht,  zu  ertragen? 
Ich  habe  dieser  Frau  wegen  einigen  grossen  Schauspielerinnen  abschlägige 
Antwort  gegeben,  ich  habe  dadurch,  daß  ich  seit  6  Monathen  alle  große 
Stücke  beiseite  gelegt,  um  dieser  Frau  bei  Ihrer  Ankunft  gleich  Grele- 
genheit  zu  geben,  glftnzen  zu  können  in  meiner  Einnahme  ein  großes 
Minus  erlitten.  Nein  mein  Freund!  so  haben  wir  nicht  gewettet.  Der 
Churcölnische  Hof,  für  den  ich  alle  Ehrfurcht  hege  kann  meinen  Schaden 
nicht  verlangen,  nicht  begehren,  daß  ich  als  ein  Privatmann  mein 
Interesse  seinem  Vergnügen  aufopfere. 

Ich  schmeichle  mir  ein  Mann  von  Welt  zu  sein  aber  auf  solche 
Art  mich  abkomplimentieren  zu  lassen  ist  freilich  meine  Sache  nicht. 
Ob  ich  eine,  zwei  oder  6  gprosse  Aktrissen  habe  dieses  muß  jedem 
gleichviel  sein  ^®).  Ihren  Bückling  mein  Lieber !  werde  ich  wie  der  Wacht- 
meister   in   Minna    von   Bamhelm    des    Wirths    seinen    zu   beantworten 
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wissen.     Leben    Sie   wohl!    halten    Sie  mir   die  Fiala   nicht   Ifinger  auf, 
ich  werde  daraus  ersehen  ob  Sie  Lust  haben  länger  mein  Freund  zu  sein. 

Nach    diesem    Briefe    zu   urtheilen,   gab   Doebbelin   seinem 

alten  Freunde  Großmann  mehr  Schuld  am  Ausbleiben  der  Fiala, 

als  dieser  selbst.  Zeigt  doch  der  leichtverständliche  Hinweis  auf 

die  beiden  Figuren  aus  Minna  von  Barnhelm   zur  Genüge,  dass 

der  Bonner   Principal    seines   Vortheils  willen   ein    zweideutiges 

Spiel    trieb,   das    Doebbelin  bei   erster   Gelegenheit    in  gleicher ' 

Weise  zu  erwidern  gedachte.  In  der  That  scheint  Madama  Fiala 

nicht  von  zarten  Beziehungen,  wie  man  aus  der  Randbemerkung 

am   Briefe   Doebbelins   vom   8.    October  1780   schließen  könnte, 

sondern  durch  irgendeinen  Machtspruch  in  Bonn  zurückgehalten 

worden  zu  sein.  Dass  sie  ihr  Möglichstes  that,  um  frei  zu  werden  und 

der  in  Berlin  eingegangenen  Verpflichtung  nachzukommen,  geht 

aus  dem  Briefe  Doebbelins  vom  28.  December  1780  klar  hervor. 

Madame,  Es  ist  mir  lieb  wenn  Sie  alles  gethan,  was  Sie  Ihrer 
und  meiner  Ehre  schuldig  sind.  Ich  habe  Ihnen  in  meinem  letzten 
Briefe  geschrieben,  Sie  sollen  von  Stund  an  das  dasige  Theater  nicht 
weiter  betreten,  haben  Sie  auch  dieses  gethan?  Niemand  kann  und 
darf  Sie  zwingen  weiter  zu  agiren,  sollten  Sie  nach  empfang  dieses 
Briefes  in  Bonn  weiter  fortspielen,  so  sehe  ich  mich  genöthigt  Sie  als 
eine  Schauspielerin  anzusehen,  die  mir  unter  eitlem  Yorwande  ihr  mir 
gegebenes  feierliches  Wort  bricht  und  meine  ganze  Hache  wird  und 
soll  sie  treffen. 

Der  König  von  Preussen,  mein  allergnädigster  Herr,  weiß  einen 
jeden  seiner  Unterthanen  kräftigst  und  gnädigst  gegen  Cabalen  und 
offenbare  Ungerechtigkeiten  zu  schüzen,  sobald  Klagen,  gerechte  Klagen 
zu  seinem  Throne  gelangen,  dieses  weiß  die  ganze  Welt,  sollte  Herr 
Großmann  solches  schon  vergessen  haben?  — 

Ich  kann  und  werde  den  Schaden,  den  mir  Ihr  Aussenbleiben 
schon  verursacht  nicht  ans  Bein  binden. 

Wie  in  dem  Briefe  an  Großmann  von  gleichem  Tage,  so 
führt  Doebbelin  dann  auch  hier  an,  was  er  alles  für  Madame 
Fiala  gethan  und  um  ihretwillen  eingebüßt  habe.  Beim  Schreiben 
muss  sich  Doebbelins  Missstimmung  über  den  Fall  noch  gesteigert 
haben;  denn  der  Brief  schließt  mit  den  grollenden  Worten: 

So  muß  man  mit  keinem  ehrlichen  Manne  verfahren  wie  man 
mit  mir  umgeht.  Sie  wissen  meine  letzte  Entschließung  thun  Sie  was 
ich  Ihnen  sage  und  melden  mir  den  Erfolg. 

Ich  bin  mit  aller  Hochachtung 
Madame 
Dero  ergebenster  Freund  und  Diener 

Th.   Doebbelin. 
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Was  für  einen  Erfolg  dieser  Brief  hatte^  welchen  Eindruck 
namentlich  der  Hinweis  auf  einen  möglichen  Eingriff  des  großen 
Königs  in  die  Angelegenheit  bei  den  betheiligten  Personen  her- 
vorrief, ist  nicht  ersichtlich,  weil  die  darüber  Aüfschluss  gebenden 
Briefe  fehlen.  Die  Sache  zog  sich  aber  noch  bis  zum  Februar  1781 
hin  und  nahm  offenbar  im  Januar  dieses  Jahres  eine  Wendung, 
die  Großmann  veranlasste,  IDoebbelin  in  höflichster  Form  um 
die  Freigebung  der  Fiala  zu  bitten.  Wahrscheinlich  stellte  er  die 
Künstlerin  als  die  Hauptzugkraft  seiner  Gesellschaft  hin  und 
suchte  dem  Berliner  Collegen  klar  zu  machen,  dass  deren  Abgang 
ihn  nicht  nur  sehr  schädigen,  sondern  auch  dem  Hofe  gegenüber 
in  peinliche  Lage  bringen  würde.  Großmann  muss  den  rechten 
Ton  getroffen  haben,  um  Doebbelins  Zorn  zu  entwaffnen ;  denn 
am  1.  Februar  1780  antwortete  dieser: 

Mein  Bester 

Da  ich  aus  allen  Umständen,  die  Sie  vorgebracht,  wahrnehme, 
wie  sehr  Ihnen  Madame  Fiala  am  Herzen  liegt,  da  diese  Frau  nicht 
Standhaftigkeit  genug  besitzt,  Ihr  mir  gegebenes  Wort  in  der  Güte  zu 
erfüllen;  da  ich  noch  nie  eine  Person  mit  Gewalt  zu  meinem  Theater 
gezwungen,  so  soll  um  unserer  alten  Freundschaft  nicht  gänzlich  den 
Stoß  zu  geben,  auch  sie  nicht  die  erste  sein.  Besorgen  Sie  dahero  daß 
ich  mit  erster  Post  meine  30  z^  die  ich  ihr  zur  Herreise  Übermacht 
zurückerhalte  und  ich  werde  Ihnen  alsdann  beiderseits  ein  dauerhaftes 
Glück  wünschen. 

Leben  Sie  wohl !  ich  bin  nach  wie  vor 

der  Ihrigö 

Tb.  Doebbelin  Pir. 

Die  Madame  Fiala  vorgeschossene  Summe  wurde  zweifellos 
von  Großmann  umgehend  zurilckbezahlt.  Damit  fand  eine  Ange- 
legenheit ihren  Abschluss,  deren  ganzer  Verlauf  ein  grelles  Licht 
auf  die  damals  noch  vollständig  ungeregelten  Rechtsverhältnisse 
zwischen  Bühnenleitern  und  Bühnenkünstlern  wirft.  Contract- 
brüche  und  willkürliche  Entlassungen  kamen  zu  jener  Zeit  selbst 
bei  besseren  Truppen  sehr  häufig  vor^^);  es  bestand  eben  noch 
kein  allgemeines,  zu  gegenseitigem  Schutze  geschlossenes  Bühnen- 
kartell. Der  oft  umständliche  und  langwierige  Weg  einer  Klage 
oder  die  Einmischung  einer  mächtigen  Persönlichkeit  waren  die 
einzigen  Mittel,  um  sich  Recht  zu  verschaffen.  Welche  Fort- 
schritte das  deutsche  Theater  innerhalb  eines  Jahrhunderts  auch 
auf  dem  Gebiete  der  rechtlichen  Vereinbarungen  gemacht  hat, 
beweist   die   schnelle   Entscheidung  ähnlicher  Fälle  heutzutage. 
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Madame  Fiala  hätte  auf  keiner  deutschen  Bühne  mehr  auftreten 
dürfen  oder  eine  beträchtliche  Conventionalstrafe  an  Doebbelin 
zahlen  müssen^  wenn  sie  in  unserer  Zeit  gelebt  hätte. 

Von  1781  bis  Juni  1783  blieb  die  Fiala  bei  der  kur-kölni- 
schen  Gesellschaft.  Als  Mitglied  derselben  spielte  sie  auch  in  der 
glanzvoUen  Eröffnungsvorstellung  des  neuen  Frankfurter  Ko- 
mödienhauses^  3.  September  1782,  und  entzückte  die  Zuschauer 
als  Roßwina  in  dem  Schauspiel  „Hanno,  Fürst  in  Norden"  von 
J.  Chr.  Bock,  ein  unbedeutendes  Stück,  das  nur  gewählt  wurde, 
um  die  neuen  prächtigen  Decorationen  zeigen  zu  können. 

Im  Juni  1783  verließ  Madame  Fiala  in  Bonn  die  Truppe, 
weil  sie  in  der  geplanten  Aufführung  von  Schillers  „Fiesko" 
die  ihr  doch  zukommende  Rolle  der  Gräfin  Julia  Imperiali  nicht 
spielen  wollte.  Wiewohl  Großmann,  „wegen  des  gegebenen  ärger- 
lichen Beispiels",  ihre  eingereichte  Entlassung  annahm,  suchte 
man  sie  dennoch  zur  Nachgiebigkeit  zu  bewegen,  zumal  sie  doch 
erst  abwarten  musste,  was  höherenorts  über  sie  verfügt  werden 
würde.  Allein  die  Künstlerin  zeigte  diesmal  mehr  Festigkeit  wie 
in  der  Doebbelin'schen  Angelegenheit,  sie  reiste  fort,  ohne  die 
Entscheidung  des  Kurfürsten  abzuwarten,  und  verscherzte  sich 
dadurch  dessen  Gnade  und  die  Gunst  einer  hohen  Noblesse,  „denen 
sie  unzählige  Wohlthaten  zu  verdanken  hatte*®)." 

Ob  der  Abgang  der  Fiala  vom  Bonner  Theater  einzig 
durch  den  Widerwillen  gegen  die  Rolle  der  Gräfin  Imperiali 
oder  noch  durch  andere  Gründe  veranlasst  wurde,  muss  dahin- 
gestellt bleiben.  Jedenfalls  verlor  die  Scheidende  durch  ihr  Fort- 
gehen nicht  die  Freundschaft  der  Frau  Großmann,  die  vom  Spät- 
sommer 1783  an  die  Leitung  der  Bonner  Bühne  übernahm, 
während  ihr  Mann  unter  Genehmigung  des  Kurfürsten  mit  einem 
Theile  der  Gesellschaft  Vorstellungen  in  Mainz  und  Frankfurt 
gab^i).        ' 

Noch  bevor  Madame  Fiala  an  Madame  Großmann  schrieb, 
schickte  diese  einen  Brief  an  die  frühere  CoUegin.  Die  Antwort 
auf  denselben  ist  zwar  ohne  Jahreszahl,  kann  aber  nur  aus  dem 
August  1783  stammen,  weil  er  an  die  Directrice  des  Theaters  in 
Bonn  gerichtet  ist  und  ein  Gedicht  erwähnt,  das  zu  jener  Zeit 
gedruckt  wurde.  Madame  Fiala  schreibt  am  22.  des  genannten 
Monats  von  Cleve,  wo  sie  wohl  Mitglied  der  zweiten  Wäser' sehen 
Gesellschaft  war,  an  Madame  Großmann: 
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Beste  Freundin. 

Ihren  lieben  Brief  vom  13.  Julius  habe  ich  erst  den  20.  August 
erhalten.  Herzlich  angenehm  war  mir  indessen  von  jhnen  die  Ver- 
sicherung zu  erhalten,  das  Sie  noch  meine  alte  Freundin  sind,  ich 
meiner  Seites  bin  noch  die  Ihrige  von  ganzer  Seele. 

Sie  thun  in  Ihrem  Brieff  liebe  Freundin  eine  Frage  an  mich^  die 
ich  von  Ihnen^  die  Sie  alle  meine  häaßlichen  Qualen  kannten,  nicht 
erwartet  hätte.  Ein  neuer  Beweis  von  dem  Charakter  des  Fialas  ist 
der,  daß  er,  da  er  kaum  in  Strelitz  eingagiert  war,  bald  darauf  mit 
Hinterlassung  vieler  Schulden  mit  einer  gewissen  Madame  Keller  [Kann 
auch  Roller  oder  Teller'^)  heißen]  durchgegangen  ist.  Nähere  Umstände 
davon  können  Sie  in  der  Berliner  Litteratur  Zeitung  lesen,  über  diesen 
Punkt  ließ  sich  mündlich  besser  sprechen,  kömt  Zeit  kömt  Rath! 

Ich  habe  jhr  Gedicht  gelesen,  das  Sie  jhrem  kleinen  Männchen 
gemacht  haben,  auch  erfahren,  daß  Sie  ein  schönes  geschenk  von  dem 
lieben  Kurfürsten  bekommen  haben,  wozu  ich  glückwünsche  ^'). 

Schreiben  Sie  mir  bald  wieder,  und  geben  mir  einige  Nachrichten 
vom  Sejlerschen  Theater,  auch  von  dem  Betragen  meiner  Bekannten 
bey  meinem  Fortgehn.  Grüßen  Sie  mir  jhren  Mann  und  meine  kleine 
Lollo  und  übrigen  Kinder,  ich  umarme  Sie  von  Herzen 

Ihre  Freundin 
Cleve  22.  August.  B.  Fiala 

N.  S.  Unter  Herr  Jacob us  Paulus  addresse, 
Holzhändler,  erwarte  Ihre  Antwort. 

Auf  dem  Umschlag  des  Briefes  steht  der  Vermerk  von  einer 
anderen  Hand:  „Könnte  man  nur  wissen,  wie  weit  er  für  uns 
brauchbar  sey,  so  wärs  gut,  allein  auf  diese  Ungewißheit  hin 
ihn  früher  als  9  obr.  kommen  zu  lassen,  ist  beschwerl.  Die  Fiala 
kennen  wir,  den  Gödler  [?]  kennen  wir  nicht  ^*)." 

Die  von  Madame  Großmann  an  die  Fiala  gestellte  Frage 
bezog  sich  wohl  auf  ein  erneutes  Zusammenleben  der  bisher 
getrennten  Gatten.  Dass  an  ein  solches  nicht  zu  denken  sei, 
bewies  die  oft  betrogene  Frau  durch  die  Mittheilung  des  neuesten 
Abenteuers  ihres  Mannes,  über  dessen  nähere  Umstände  in  der 
„Berliner  Literatur-  und  Theater-Zeitung"  aber  nichts  zu  finden 
war.  Das  erwähnte  Gedicht  der  Frau  Großmann  ist  ein  schwär- 
merischer Abschiedsgruß  an  ihren  Mann,  als  Äe  die  Reise  nach 
Bonn  antrat,  um  dort  die  Direction  zu  übernehmend^).  Bereits 
leidend  und  in  gesegneten  Umständen  und  noch  dazu  nicht 
grundlos  von  geheimer  Eifersucht  gefoltert*®),  ergriff  die  Tren- 
nung von  dem  heißgeliebten  Mann  die  Scheidende  derartig,  dass 
sie  sich  in  Liebesbeweisen  für  ihn  gar  nicht  genug  thun  konnte, 
und  ihrem  bedrückten  Gemüthe  vornehmlich  in  rührenden  Briefen 
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Luft  verschaffte*^).  Wenn  man  diese  Schmerzensausdrücke  der 
sonst  tapferen  und  klugen  Frau  liest,  so  erstaunt  man  über  das 
feurige  Empfinden  einer  Mutter  von  zehn  Kindern,  kann  aber  auch 
den  Gedanken  nicht  zurückweisen,  dass  der  beginnende  Verfall  und 
vielleicht  auch  die  Ahnung  ihres  nahen  Todes  ihr  ganzes  Empfin- 
dungsleben in  einen  Zustand  ungewöhnlicher  Reizbarkeit  versetzt 
hatte.  Einzig  der  Verkehr  mit  ihren  Kindern  gewährte  der  immer 
leidender  werdenden  Frau  Trost.  Zu  diesen  zählte  auch  die  im 
Briefe  erwähnte  Lollo,  Abkürzung  von  Charlotte,  das  Pathenkind 
der  berühmten  Schauspielerin  Charlotte  Brandes  und  der  Lieb- 
ling der  Frau  Rath  Goethe*®).  Im  December  1783  kam  in  Bonn 
das  letzte  Kind  zur  Welt,  dessen  sonst  nicht  besonders  schwere 
(^kburt  die  schwindenden  Kräfte  der  Wöchnerin  noch  mehr 
erschöpfte. 

Mit  dem  Beginne  des  Jahres  1784  kehrte  Madame  Fiala 
nach  Bonn  zurück.  Ob  sie  von  selbst  kam  oder  einer  Aufforde- 
rung ihrer  schwerkranken  Freundin  folgte,  lässt  sich  nicht  be- 
stimmen, wenngleich  das  ganze  Verhalten  der  Künstlerin  die 
letzte  Annahme  bestätigen  dürfte.  Als  sie  zum  erstenmale  die 
Bonner  Bühne  wiederbetrat,  wurde  sie  mit  lautem  Beifall  em- 
pfangen, ein  Beweis  dafür,  dass  man  ihr  nichts  nachtrug  und  sie 
gerne  zurückkehren  sah.  Madame  Fiala  trat  in  mehreren  ihrer 
beliebten  Rollen  wieder  auf,  widmete  aber  daneben  all  ihre  freie 
Zeit  der  schwergeprüften  Freundin.  In  dem  Verhältnis  zu  dieser 
zeigt  sich  der  Charakter  der  gefeierten  Künstlerin  im  hellsten 
Lichte.  Das  bezeugen  auch  ihre  beiden,  damals  an  den  Gatten 
der  Kranken  gerichteten  Briefe.  Der  erste  ist  datiert  Bonn  den 
16.  Februar  1784  und  hat  folgenden  Inhalt: 

Liebster  Herr  Qroßmaxm! 

Es  wäre  wohl  schon  seit  acht  Tagen,  meine  Schuldigkeit  gewesen, 
jhnen  zu  schreiben,  aber  Sie  müßen  es  meiner  neuen  Einrichtung  zu 
gute  halten.  Daß  ich  wieder  bei  Ihrer  Gesellschaft  bin,  ist  jhnen 
gewiß  bekannt,  daß  mann  mich  auch  wieder  mit  dem  ehemahligen  Beifall 
und  Liebe  aufgenommen,  wird  jhnen  auch  bewußt  seyn'^). 

Ihre  gute  liebe  Frau  dauert  mich  recht  herzlich.  Tagtäglich 
besuche  ich  sie ;  es  war  auch  mit  ihrem  beine  zeither  wohl  leidlich ; 
aber  gestern  klagte  Sie  mir  mit  rührenden  Tränen,  jhre  heftigen 
Schmerzen,  die  sie  nie  so  empfunden  hätte.  Ich  bin  eben  im  Begriff 
jhnen  zu  schreiben  und  sie  schickt  nach  mir,  abermals  haben  sich  heute 
jhre  Schmerzen  Vermehrt.  Raul  ist  sehr  nachläßig.  Kurz,  er  nimt  die 
ganze  Sache  zu  leicht  und  wenn  ich  so  sagen  soll  macht  einen  Scherz 
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daraus,  und  so  lieber  Großmaun  zweifle  ich  an  einem  glücklichen 
Erfolge  lassen  Sie  ja  die  Kur  ernsthafter  und  angelegentlicher  betrei- 
ben*^). Ich  wiederhols  Ihnen  ihre  Schmerzeu  sind  heftig,  kein  Auge 
hat  sie  vorige  Nacht  deswegen  zugethan. 

Wenn  ich  meiner  Freundin  dieses  Elend  durch  freundschaftliche 
Tröstungen  lindem  oder  gar  wegnehmen  könnte,  wer  wäre  erfreuter  als 
ich,  jhnen  dies  melden  zu  können.  Sobald  es  jhnen  möglich,  kommen 
Sie  selbst,  und  ich  wünsche  herzlich,  das  Sie  die  Schmerzen  und  den 
Jammer  jhrer  lieben  Frau  gäntzlich  vertilgt  finden  mögen. 

Ich  bin  mit  wahrer  Liebe 

Ihre  Freundin 

B.  Fiala. 

Die  traurigen  Nachrichten  dieses  Briefes  kamen  Großmann 
nicht  unerwartet;  denn  bereits  um  die  Jahreswende,  als  er  etwa 
acht  Tage  bei  der  Gattin  weilte,  sah  man  schon  einmal  ihrem 
Ende  entgegen.  Sie  erholte  sich  aber  wieder,  freilich  nur,  um 
noch  ein  paar  Monate  ein  schlimmeres  MartjTium  zu  erdulden 
als  bisher.  Ihre  in  dieser  Zeit  an  den  Gratten  gerichteten  Briefe 
sind  herzerschütternde  Zeugnisse  namenloser  körperlicher  und 
seelischer  Qualen.  Noch  viel  mehr  als  die  von  Neefe  in  der  Bio- 
graphie Karolinens  veröffentlichten  Schreiben  an  Großmann,  die 
mit  dem  14.  December  1783  abschließen,  verrathen  jene  Briefe 
die  innere  Verlassenheit  und  verzehrende  Sehnsucht  nach  dem 
trotz  der  bitteren  Enttäuschung  noch  über  alles  geliebten  Manne. 
Umso  ergreifender  wirken  diese  an  und  für  sich  schlichten  Mit- 
theilungen^  als  man  sich  des  Eindrucks  nicht  erwehren  kann, 
dass  Großmann,  von  Geschäften  überbürdet,  von  einer  neuen 
Leidenschaft  abgelenkt,  der  Todkranken  nicht  die  genügende 
Fürsorge  zutheil  werden  ließ.  Obwohl  der  Brief  der  Fiala  keinen 
Vorwurf  darüber  enthält,  so  kann  man  ihn  doch  nicht  andera 
als  eine  verhüllte  Mahnung  an  das  Pflichtgefühl  des  Gatten  auf- 
fassen. Sie  blickte  klar,  wo  selbst  der  behandelnde  Arzt  Kaul 
zu  kurzsichtig  war;  thatkräftig  und  entschlossen  sah  sie  sich 
nach  anderer  Hilfe  um,  als  sie  zu  den  seitherigen  Anordnungen 
das  Vertrauen  verlor. 

Wie  wohlthuend  mag  die  herzliche  und  werkthätige  Theil- 
nahme  der  Fiala  auf  die  Dulderin  gewirkt,  wie  wird  es  diese  beru- 
higt haben,  die  treue  Freundin  in  ihrer  und  der  Kinder  Nähe  zu 
wissen !  Damals  nahm  ihr  Frau  Großmann  im  Vorgefühle  ihres 
nahen  Todes  wohl  auch  das  Versprechen  ab,  eins  der  kleinen 
Mädchen  einstweilen  in  ihrer  Obhut  zu  behalten« 
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Erst  die  Mittheilungen  der  langjährigen  Genossin  scheinen 
Großmann  die  Augen  geölBFnet  und  ihn  in  bange  Sorge  gestürzt 
zu  haben.  Er  antwortete  sofort  und  erbat  sich  augenscheinlich 
wieder  umgehende  Nachrichten  aus.  Allein  in  jenen  Tagen 
gerieth  Bonn^  wie  auch  andere  Städte  des  Bhein  und  Main, 
durch  großes  Wasser  in  solche  Bedrängnis^  dass  viele  Einwohner 
der  Stadt^  eine  Katastrophe  befürchtend^  in  steter  Sorge  und 
Unruhe  lebten.  Aus  diesem  Grunde  konnte  Madame  Fiala  ihrem 
Director  erst  am  2.  März  1784  antworten: 

Lieber  Herr  Großmann 

Das  Wasser  hat  mich  Verhindert  Ihnen  eher  zu  antworten,  auch 
wartete  ich  immer  auf  Beßernng,  um  Ihnen  etwas  tröstliches  schreiben 
zu  können;  aber  lieber  Gott!  noch  ist  keine  Hofhung  zur  Beßerung. 
Die  arme  Frau  hat  so  lange  ich  hier  bin  keinen  Schlaf,  und  keinen 
Apetit  zum  Eßen,  und  seit  meinem  Brief  an  Sie,  hat  sie  das  Bett  nicht 
Verlassen.  Fritzgen  war  beim  Obriststallmeister,  da  dieser  sie  fragte: 
was  ihre  Mutter  mache,  War  ihre  Antwort  mit  Thränen,  daß  sie  noch 
sehr  schlecht  wäre.  Da  sagte  er,  er  wolle  ihr  den  Juden  Doktor  schicken. 

Gestern  kam  der  Jude,  er  critisirte  sie  ganz  und  s^te:  Der 
eine  Fuß  wäre  etwas  kürzer,  und  dann  sagte  er  zu  mir  und  Fritzgen 
vor  der  Thüre:  Er  glaubte,  sie  hätte  das  zehrende  Fieber;  Sie  können 
sich  also  leicht  unseren  Schrecken  darüber  vorstellen.  Mit  Thränen 
erinnere  ich  mich  der  Stelle  als  der  Jude  vor  ihrem  Bette  war  mit 
zitternder  Hand  nahm  sie  die  Seinige  und  mit  einem  bittendeten  Tone 
sagte  Sie  zu  Ihm:  ach  nehmen  Sie  mich  doch  zu  Ihrer  Patientin  an. 
Er  versprach  sie  nicht  zu  verlassen,  und  will  heute  sich  mit  Kaul 
besprechen  und  seinen  Bath  ihm  mittheilen. 

Wären  Sie  doch  nur  schon  da;  denn  das  Elend  Ihrer  Frau  ist 
nicht  zu  beschreiben,  auch  hat  sie  sich  schon  etwas  wund  gelegen,  und 
das  Fieber  hat  sie  alle  Tage  gegen  Abend,  fünf  Uhr.  Ich  gehe  alle 
Tage  zu  ihr  und  wollte  wünschen  Ihre  Schmerzen  lindem  zu  können; 
sejn  Sie  versichert,  daß    ich  mit    unveränderter  Aufrichtigkeit  verbleibe 

Ihre  aufrichtige  Freundin 
B.  Fiala. 

N.  S.  Madame  Gensecke  verträgt  sich  auf  dem  Theater  ganz 
ruhig;  wie  ich  aberhöre,  so  hat  Sie  einen  Prozeß  anhängig  gemacht'^). 

Bothe'^)  hat  den  Sontag  eine  italienische  Arie  gesungen;  und 
gefiel  so,  daß  er  sie  noch  einmal  singen  mußte.  Soeben  war  ich  bei 
der  Abtißin  und  der  Judendoktor  kam  von  ihrer  Frau  hin ;  er  sagte  zu 
mir  Ihre  Frau  wäre  verwahrloset,  das  zehrfieber  hätte  so  gar  schon 
die  Brust  angegriffen,  er  glaubte  schwerlich,  daß  sie  da  von  käme; 
indessen  hat  er  versprochen  sein  möglichstes  zu  thun,  auch  hat  er  mit 
Kaul  einen  entsetzlichen  Streit  gehabt,  und  Kaul  muß  sich  wohl 
[schuldig]  gefühlt  haben,  den  er  setzte  sich  ganz  geduldig  hin,  und 
schrieb,  was  der  Jud  verordnete.  Ach  Gott !  Großmann  kommen  Sie  bald ! 
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Als  sich  der  Zustand  der  Kranken  Ende  März  infolge 
heftigen  Schreckens  über  ein  in  der  kurfürstlichen  Residenz 
ausgebrochenes  Feuer  bedenklich  verschlimmerte,  traf  Großmann 
denn  auch  alsbald  in  Bonn  ein.  Er  war  der  erste,  der  in  der 
Sorge  um  die  Gattin  den  Muth  fand,  „den  noch  übermäßig 
angeschwollenen,  mit  Eis  geschwängerten  Rhein  in  einem  Nachen 
während  der  Nacht  hinabzufahren.''  So  stand  er  nach  vierzehn 
Stunden  am  Todtenbette  seiner  Frau.  Trotzdem  diese  unaus- 
sprechlich litt,  trug  sie  doch  mit  bewundernswerter  Ergebung 
und  Standhaftigkeit  alle  Schmerzen.  Beim  Anblick  des  sehnlichst 
Erwarteten  flammte  ihr  Lebenslicht  noch  einmal  auf.  Am  28.  März 
fühlte  sich  die  Kranke  derartig  erleichtert,  dass  ihr  Großmann 
Schillers  neues  Trauerspiel  „Kabale  und  Liebe"  vorlesen  konnte. 
Sie  urtheilte  mit  vielem  Scharfsinn  darüber,  besprach  mit  ihrem 
Manne  geschäftliche  Pläne  und  Einrichtungen  und  unterhielt 
sich  heiter  mit  denen,  die  sie  Abends  besuchten**).  Allein  die 
Besserung  war  nur  eine  scheinbare.  In  der  Nacht  verschlimmerte 
sich  der  Zustand  der  Kranken,  und  am  Morgen  des  29.  März 
verschied  sie. 

Das  Alteste  von  ihren  hinterlassenen  Kindern,  die  im 
Briefe  erwähnte  Fritzchen,  war  die  einzige  Tochter  aus  ihrer 
ersten  Ehe  mit  dem  Geh.  Registrator  Flittner  in  Gotha.  Friederike 
Flittner,  genannt  Großmann,  damals  ein  blutjunges  Mädchen, 
spielte  bereits  bedeutende  Rollen  wie  die  Mariane  in  Gotters 
gleichnamigem  Schauspiel,  sie  erregte  einige  Jahre  später  als 
Madame  Unzelmann  in  Mainz  und  Frankfurt  Aufsehen  und 
wurde  von  1788  an  eine  der  ersten  Größen  des  Berliner 
Nationaltheaters  **). 

In  der  letzten  Lebenszeit  der  Mutter  unterstützte  Friederike 
dieselbe  bei  den  Directionsgeschäften.  Sie  trug  auch  die  Bot- 
schaften zu  dem  der  leidenden  Frau  Großmann  wohlgesinnten 
Oberstallmeister,  der  sie  seinerseits  wieder  dem  Kurfürsten  über- 
mittelte. Der  Name  des  vom  Oberstallmeister  geschickten  Juden- 
arztes wird  nicht  genannt,  ebensowenig  ist  ersichtlich,  was  es 
für  eine  Bewandtnis  mit  der  im  Briefe  erwähnten  Äbtissin  hat. 
Höchstwahrscheinlich  waren  die  jüngeren  Kinder  während  der 
schweren  Krankheit  der  Mutter  in  einem  ICloster  untergebracht 
oder  Madame  Fiala  bat  dort  um  eine  Pflegeschwester  oder 
Beaufsichtigerin  der  Kleinen. 

Die    in    der    Nachschrift    des    Briefes    erwähnte    Madame 
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Gensecke,  eigentlich  Gensike,  war  nicht  bloß  eine  sehr  gute  Schau- 
spielerin, sie  spielte  theilweise  auch  das  Rollenfach  der  Fiala. 
Möglicherweise  waren  ihr  nach  deren  Ankunft  in  Bonn  ein  paar 
Partien  weggenommen  worden,  was  sie  scheinbar  ruhig  ertrug, 
um  sich   später  auf  gesetzlichem  Wege    Recht    zu   verschaffen. 

Der  erwähnte  Sänger  Rothe  galt  für  eine  sehr  tüchtige 
Kraft.  Er  und  seine  Frau,  gleichfalls  eine  gute  Sängerin, 
gehörten  seit  1782  der  kur-kölnischen  Gesellschaft  an,  und 
beide  gefielen  namentlich  in  Bonn. 

Nicht  lange  nach  Frau  Großmann,  am  15.  April,  starb  der 
Beschützer  der  Bonner  Truppe,  Kurfürst  Maximilian  Friedrich. 
Die  Landestrauer  hatte  die  Schließung  des  Hoftheaters  und  die 
Abreise  der  Künstler  nach  Aachen  zur  Folge.  Dort  spielte  die 
Bonner  Theilgesellschaft  bis  zum  7.  August,  um  dann  nach 
Göttingen  zu  reisen  und  sich  dort  mit  der  anderen  Hälfte  zu 
vereinigen'^).  Vom  Herbste  1784  bis  Mai  1786  machte  Madame 
Fiala  alle  Wanderfahrten  der  Truppe  unter  Großmanns  Führung 
mit.  Sie  trat  an  Stelle  der  abgehenden  Madame  Albrecht  und 
gefiel  anfangs  besonders  in  jugendlich  tragischen  Rollen,  wie 
Agnes  Bemauer,  Lanassa,  Julia  und  Marie  in  „Clavigo^^, 
sowie  in  damals  modernen  Stücken  als  feine  Gesellschaftsdame, 
bei  der  aus  dem  Adel  der  Erscheinung  auch  die  edle  Denkweise 
spricht  und  durch  den  freien  Conversationston  das  Gemüth  durch- 
leuchtet. Zu  diesen  Rollen  zählte  Minna  von  Bamhelm,  Sophie 
in  dem  Schauspiel  „General  Schlenzheim  und  seine  Familie"  von 
Spieß,  femer  Henriette  in  Großmanns  Stück  „Henriette,  oder 
sie  ist  schon  verheiratet"  und  Auguste  in  dem  Bretzner'schen 
Lustspiel  „Das  Räuschchen".  Von  etwa  1785  an  gieng  Madame 
Fiala  in  das  Heroinenfach  über,  ohne  deshalb  schon  ganz  den 
jugendlich  tragischen  Rollen  zu  entsagen.  Sie  spielte  in  der  Folge 
die  Orsina  in  „Emilia  Glalotti",  die  Lady  Macbeth,  die  Königin 
in  „Hamlet"  und  in  der  denkwürdigen  Vorstellung  des  „Q^Jtz 
von  Berlichingen"  in  Frankfurt  1786  die  Adelheid  von  Walldorf; 
1788  aber  auch  noch  die  Elisabeth  im  „Don  Carlos"  ••). 

Obwohl  Grroßmann  den  Tod  seiner  ersten  Frau  kaum  zu 
überwinden  glaubte,  trat  er  doch  schon  wenige  Monate  später  in 
ein  Verhältnis  zur  Demoiselle  Margarete  Victoria  Schroth, 
einer  ausgezeichneten,  aber  nach  dem  Urtheile  der  Frau  Rath 
Gt>ethe  nicht  im  besten  Rufe  stehenden  Sängerin  seiner  Truppe  *''). 
Im    Frühjahre    1785,    gerade    als    die  Biographie  von  Karoline 
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Großmann  überall  viel  gelesen  wurde,  machte  der  Witwer 
andere  mit  seinen  Heiratsplänen  bekannt  und  veranlasste  dadurch 
eine  heftige  Bewegung  gegen  seine  Absichten.  Alle  Freunde  und 
Bekannte,  die  Zeuge  seines  Schmerzes  gewesen,  waren  geradezu 
empört  über  GroOmanns  Verhalten.  Neefe  verließ  ihn  bereits 
im  Herbste  1784,  auch  sonstige  Mitglieder  der  Gesellschaft  und 
Verehrer  der  Entschlafenen,  in  erster  Linie  Frau  Rath  Gt)ethe, 
machten  kein  Hehl  aus  ihrem  Widerwillen  gegen  Großmanns 
Vorhaben  '^).  Dass  Madame  Fiala  anders  gedacht  hätte,  ist  nicht 
gut  anzunehmen.  Sie  war  der  Verstorbenen  eine  viel  zu  treue 
Freundin  und  auch  zu  oft  Zeuge  ihres  Leidens  gewesen,  um 
allzubald  eine  andere  an  deren  Stelle  zu  wünschen.  Später 
jedoch  mag  sich  die  Künstlerin  mit  der  vollzogenen  Thatsache 
ausgesöhnt  haben. 

Bald  nach  dem  im  April  1785  in  des  Directors  Räumen 
im  Frankfurter  Komödienhause  ausgebrochenen  Brande  ^^)  spitzten 
sich  durch  das  Hinzukommen  anderer  Misshelligkeiten  die  Gegen- 
sätze derartig  zu,  dass  Großmann  plötzlich  von  Frankfurt  fort- 
gieng  und  es  sogar  seinem  Nebenbuhler,  dem  Schauspieldirector 
Böhm,  überließ,  das  Abonnement  zu  Ende  zu  spielen  ^^).  Ln 
Herbste  1785  kehrte  Großmann  nach  Frankfurt  zurück,  auch 
im  Frühjahr  1786  kam  er  wieder,  um  mit  einer  Reihe  ungemein 
gelungener  Vorstellungen  seine  Frankfurter  Thätigkeit  für  immer 
zu  beschließen*^). 

Bald  nach  dem  Rücktritte  von  dem  seitherigen  Posten  muss 
sich  Großmann  mit  Demoiselle  Schroth  oder  Schrott  verheiratet 
haben.  Vom  September  1786  an  hielt  er  sich  in  Köln  auf  und 
gab  während  des  Winters  abwechselnd  mit  dem  aus  Hamburg 
gekommenen  Schauspieldirector  Klos  eine  Reihe  von  Vorstellungen 
in  Köln,  Düsseldorf  und  Bonn. 

Madame  Fiala  folgte  diesmal  ihrem  alten  Director  nicht. 
Sie  blieb  Mitglied  der  Mainz-Frankfurter  Bühne  bis  zum 
Jahre  1792  und  erfreute  sich  auch  femer  in  beiden  Städten 
ihrer  alten  Beliebtheit.  Von  dem  ihr  von  der  todkranken  Freundin 
anvertrauten  Kinde  trennte  sich  die  Künstlerin  erst,  als  es 
Großmann  nach  seiner  Wiederverheiratung  von  ihr  zurückforderte. 
Die  kleine  Tone  wurde  von  Frankfurt  nach  Köln  gebracht,  wohin 
sie  folgende  Zeilen  der  Fiala  vom  30.  September  1786  begleiteten: 

Hier  lieber  Großmaan  schicke  ich  Ihnen  auf  Ihr  Verlangen  meine 
Tone,  welche  mir  Ihre  selige  Frau  auf  Ihrem  Todtbette  gab;    aber  sie 
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sind  Vater,  und  ich  kann  Ihnen  Ihr  Kind  nicht  Vorenthalten.  Wie  weh 
es  mir  aher  ist,  können  Sie  sich  leicht  Vorstellen,  und  ich  wünsche  nur 
bald  zn  hören,  da£  sie  gesund  bei  ihren  Eltern  angekommen  sey. 
Ihre  liebe  Frau  küßen  Sie  in  meinem  Namen,  und  ich  ließe  sie  bitten, 
eine  gute  Mutter  für  meine  Tone  zu  seyn.  Auch  wünsche  ich  nun  von 
Herzen  Glück  zum  neuen  Anfang.  Leben  Sie  beide  wohl,  und  vergeßen 
Sie  Ihre  alte  Ala  nicht,  die  unverändert  bleibt 

Ihre  aufrichtige 

Fiala. 

Gleich  nach  der  Ankunft  der  Kleinen  in  Köln  muss 
Großmann  ihrer  seitherigen  mütterlichen  Beschützerin  geschrieben, 
sie  über  seine  freundliche  Aufnahme  in  Köln  unterrichtet  und 
Tim  Auskunft  über  die  Frankfurter  Theaterverhältnisse  gebeten 
haben.    Am  17.  October  1786   antwortet   darauf  Madame  Fiala: 

Meine  liebe  Tone  ist  also  glücklich  angekommen  ?  Das  freut  uq^ch 
unendlich;  und  daß  Sie,  lieber  Großmann  so  zufrieden  mit  Ihren  Vor- 
stellungen sind  aufgenommen  worden,  freut  mich  auch  herzlich.  Davor 
gehn  unsere  Stücke  itzt  desto  schlechter.  Herr  Böheim  ist  in  seinen 
4  Hauptrollen  ganz  durchgefallen.  Sie  gefällt  so  wie  die  Schmelcka^^)  von 
anfang  an  gefallen  hat;  sie  spielt  alle  Bollen,  die  ich  spiele  und  scheint 
sehr  unzufrieden  zu  seyn,  weil  ihr  Mann  nicht  gefällt.  Daß  Schmidt 
ein  halb  Jahr  mit  15  Grulden  G-age  in  Mainz  vor  sich  lebt;  wird  Ihnen 
wohl  schon  bekannt  seyn,  wenn  Sie  lieber  Großmann  nicht  Zeit  haben 
bisweilen  eine  Nachricht  von  Ihnen  zu  geben,  so  kann  es  ja  ihr  dickes 
Weibchen  Thun. 

Küßen  Sie  sie  in  meinem  Namen  herzlich  und  behalten  Sie  beide  lieb 

Ihre  aufrichtige  Freundinn 

Fiala. 
Die  Tone  laße  ich  vielmals  küßen. 

Was  Madame  Fiala  in  dem  Briefe  über  die  Frankfurter 
Verhältnisse  bemerkt,  entspricht  vollkommen  den  Thatsachen. 
Obwohl  der  damalige  Leiter  der  Gesellschaft  und  Pächter  des 
Schauspielhauses,  Hofrath  Tabor,  das  Möglichste  aufbot,  um  das 
Publicum  anzuziehen,  so  muss  doch  der  Besuch  der  Vorstellungen, 
besonders  beim  Beginne  der  Herbstsaison  viel  zu  wünschen 
übrig  gelassen  haben**).  Am  23.  September  1786  traten  die  in 
dem  Briefe  erwähnten  Künstler,  Herr  und  Madame  Böheim,  als 
ICarl  Moor  und  Amalia  auf,  anfangs  October  zeigte  sich  das 
Paar  dann  noch  in  zwei  seiner  Hauptrollen.  Böheim  spielte  den 
Prinzen  und  den  Herzog  Albrecht  in  „Emilia  Galotti"  und  „Agnes 
Bemauer",  seine  Frau  die  Titelpartie  im  letztgenannten  und  die 
Gräfin   Orsina   im   Lessing'schen   Trauerspiele**).     Als-  weiteres 

2* 
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Gastspiel  dürften  noch  die  Rollen  des  Guelfo  und  der  Camilla 
in  KJingers  „Zwillingen"  hinzukommen^  die  am  14.  October  1786 
offenbar  auf  Wunsch  des  Künstlerpaares  in  Scene  giengen. 

Wie  Madame  Fiala  berichtet^  machte  Böheim  keinen  guten 
Eindruck  in  Frankfurt^  er  eroberte  sich  aber  bald  die  Qunst  des 
Publicums  und  zählte  in  der  Folge  zu  den  beliebtesten  Mit- 
gliedern der  Gesellschaft^).  Die  schöne  Madame  Böheim  gefiel 
gleich  bei  ihrem  ersten  Auftreten  und  wurde  schon  in  der  Herbst- 
messe 1786  eine  starke  Nebenbuhlerin  der,  wie  es  scheint,  jetzt 
etwas  beiseite  gedrängten  Fiala. 

Böheim  sollte  eigentlich  an  Stelle  des  abgehenden  Steiger 
treten,  war  aber  mehr  ein  Ersatz  für  den  im  Briefe  genannten 
Heldendarsteller  Schmidt,  den  ersten  ELarl  Moor,  Fiesko  und 
Götz  des  Mainz-Frankfurter  Theaters.  Schwer  leidend,  verließ 
Josef  Schmidt  nach  Groflmanns  Abgang  die  Bühne,  um  eine 
Zeitlang  seiner  Gesundheit  zu  leben.  Im  September  1786 
gebrauchte  er  die  Bäder  in  Wiesbaden.  Damals  schrieb  der 
Mannheimer  Schauspieler  Beil  an  Großmann:  ^Schmidt  ist  mehr 
als  jemals  in  Wiesbaden  dem  Tode  nah,  ach  dass  ihn  Gott 
ausspannte,  es  giebt  einen  schönen  Engel"  ^).  Wie  die  Bemerkung 
der  Fiala  über  ihn  zeigt,  bezog  er  während  eines  halbjährigen 
Urlaubs  jede  Woche  15  Gulden,  keineswegs  seine  volle  Gage, 
allein  immerhin  genug,  um  ihn  vor  Noth  zu  schützen.  Ende  1787 
oder  noch  etwas  früher  muss  Schmidt,  kaum  34  Jahre  alt  — 
er  war  1753  in  Wien  geboren  —  in  Mainz  gestorben  sein.  Mit 
ihm  sank  eine  der  glänzendsten  Gestalten  der  Frankfurter 
Bühne,  ein  treuer  Genosse  Großmanns  und  der  beste  Partner 
von  Madame  Fiala  in  die  Erde*').  So  wurde  diese  kurze  Zeit- 
spanne ein  an  inneren  Erlebnissen  reicher  Abschnitt  für  die 
Künstlerin.  Allein  so  schmerzlich  ihr  auch  vieles  sein  mochte: 
über  die  zweite  Ehe  ihres  früheren  Directors  hatte  sie  sich 
bereits  im  Herbste  1786  vollkommen  beruhigt. 

Zweifellos  ist  auch  das  Meiste  aus  der  Luft  gegriffen 
gewesen,  was  man  bei  Groflmanns  Werbung  gegen  Demoiselle 
Schroth  vorbrachte.  Ganz  abgesehen  davon,  dass  die  Ehe  eine 
sehr  glückliche  wurde,  dass  selbst  die  Stieftochter  Großmanns, 
Friederike,  in  guten  Beziehungen  zur  zweiten  Mutter  ihrer 
Geschwister  stand,  bezeugen  die  Briefe  der  Frau  Victoria  an 
den  Gatten  ihre  durchaus  tüchtige  und  wackere  Natur,  sowie 
ihre   seltene  Befähigung   für  die  vielseitigsten  Aufgaben^  deren 
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Lösung  das  spätere  Leben  von  ihr  forderte  ^^).  So  entwaffnete 
die  Verkannte  alle  Vorurtheile,  zwang  ihre  Gegner  zur  Achtung 
und  bestätigte  durch  ihr  ganzes  Verhalten  das  gute  Leumunds- 
zeugnis eines  gewissen  Friedrich  Mings  in  Heidelberg,  bei  dem 
sich  Ghroflmann  im  Juni  1785  nach  ihrem  Vorleben  erkundigte^). 
Auch  Frau  Rath  Goethe  änderte  mit  der  Zeit  ihr  Urtheil  und 
trug  dem  alten  Freunde  sogar  in  einem  Briefe  vom  27.  April  1793 
auf,  der  lieben  Ehehälfte  und  Frau  Gevatterin  die  Fortdauer 
ihrer  Freundschaft  zu  versichern***).  Wer  tieferen  Einblick  in 
Großmanns  Leben  thut,  erkennt  denn  in  der  That  auch  bald, 
dass  dieser  das  Glück  hatte,  ni^ht  nur  eine,  sondern  zwei  in  ihrer 
Art  ausgezeichnete  Frauen  zu  besitzen*^). 

Obwohl  sich  ftlr  einen  Zeitraum  von  sechs  Jahren  kein 
Zeugnis  schriftlichen  Verkehrs  zwischen  Madame  Fiala  und  dem 
Großmann'schen  Ehepaare  nachweisen  lässt,  so  steht  doch  die 
briefliche  Verbindung  zwischen  beiden  außer  allem  Zweifel, 
Wenn  auch  der  mittlerweile  nach  Norden  hin**)  verschlagene 
Schauspieldirector  keine  Zeit  fand,  alte  Beziehungen  zu  pflegen 
und  gemeinschaftliche  Erlebnisse  auszutauschen,  so  that  es  doch 
die  Göttin  und  Mithelferin  an  seiner  Stelle.  Sie  war  ungemein 
gewandt  im  Briefschreiben  und  hatte  stets  die  Augen  offen, 
sobald  sich  die  Gelegenheit  bot,  eine  gute  freigewordene  Kraft 
für  die  eigene  Bühne  zu  gewinnen.  Als  im  Herbste  1792  das 
Frankfurter  Theater  von  der  Mainzer  Bühne  losgelöst  und  in 
eine  Kunstanstalt  mit  eigenem  selbständigen  Betriebe  umge- 
wandelt wurde  ^'),  wandte  sich  Madame  Großmann  im  Namen 
ihres  Mannes  sofort  an  die  Fiala,  um  ihr  eine  Stelle  in  der  eigenen, 
damals  in  Bremen  spielenden  Gesellschaft  anzubieten  und  sie  um 
Aufschluss  über  die  sonstigen,  noch  nicht  nach  anderwärts  enga- 
gierten Mitglieder  des  Mainzer  Nationaltheaters  zu  bitten.  Am 
12.  November  1792  antwortete  Madame  Fiala  von  Frankfurt  aus : 

Thenerste  Freundin 

Ihr  werthes  Schreiben  vom  4ten  dieses,  erhielt  ich  den  lOten  und 
crmangele  nun  nicht,  darauf  zu  antworten.  Sie  verlangten  in  demselben 
zu  wissen 

1.)  warum  unser  Theater  sich  getrennt  und 

2.)  was  von  Sängern  und  Schauspielern  vorzüglich  gut  ist,  und 
was  solche  gage  hatten. 

Unser  Theater  kan  um  deßwillen  nicht  mehr  bestehen,  weil  Mainz 
schön  an  und  vor  sich  ohne  Zuschuß  kein  Theater  halten  kan,  und 
dieser  ihm  immer  dadurch  entgangen,  weil  Frankfurt  sein  eignes  Theater 
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hat,  und  der  Kurfürst  jetzo  bey  dieser  Lage  nichts  mehr  contribniren 
kan:  auf  bessere  Zeiten  zu  warten  hielt  daher  keines  von  uns  für 
ratsam.  Von  der  dermalig  blossen  Einname  kan  es  sich  aber 
jetzt  um  so  weniger  unterhalten,  weil  fast  alles  von  adel  sich  von 
hier  entfernte. 

Die  Schauspieler  betreffend,  so  ist  Forsch  ^^),  Mende^'^)  und 
Hübsch  ^^)  dem  vernehmen  nach  zu  Frankfurt  engagirt  und  Eunicks^^) 
nach  Bonn.  Walters  ^^)  sind  für  2000  f  und  Koch  nebst  Tochter  ^^) 
für  2500  f  zu  haben.  Auch  Schicks  sind  noch  frey.  Daß  letztere 
eine  herrliche  acquisition  für  iedes  Theater  ist,  ist  gewiß.  Mann  h&lt 
sie  für  die  erste  Sängerin  Deutschlands.  Er  dirigirt  das  Orchester, 
erhielten  aber  jährlich  2000  f. 

Und  nun  zu  dem,  was  mein  engagement  bey  Ihnen  anbelangt. 
Sie  können  nicht  glauben,  wie  gern  ich  Ihren  Vorschlag  annehmen 
würde.  Allein  zusetzen  kann  ich  nichts,  und  von  6  Thlr  ist  es  mir, 
wie  sie  selbst  wissen,  zu  leben  ohnmöglich:  können  mir  aber  gleich 
die  10  Thlr  zugestanden  werden,  so  will  ich  mit  Freuden  zu  Ihnen 
eilen,  und  die  alte  Philippine,  die  sich  vielmals  empfielt,  mitbringen. 
Die  Schick  ^^),  die  mich  für  ihre  beste  Freundin  zu  erklären  die  Güte 
hatte,  würde  zu  dem  Theater,  zu  welchem  ich  Gelegenheit  zu  kommen 
habe,  das  ich  Ihnen  als  Freundin  eröffne,  gewiß  vorzüglich  gerne 
^hen:  kann  ich  Ihnen  bei  derselben  etwas  ausrichten,  so  befeien  Sie. 
Übrigens  habe  die  Ehre  mich  Ihrem  lieben  Mann  und  Kindern  vielmals 
zu  empfehlen.  Daß  Sie  mir  mit  nächster  Post  unter  nachstehender 
addresse  zu  antworten  die  gute  haben  bin  ich  versichert,  und  verbleibe 
lebenslänglich 

Ihre  gehorsame  Dienerin  und  Freundin 

Fiala 
bey  Herrn  Hauptmann  Vogt 
auf  dem  Comoedien-Platz  wohnhaft. 

Wie  dieser  Brief  richtig  schildert,  war  die  Lage  der  Mit- 
glieder des  Mainzer  Nationaltheaters  im  Herbste  des  Jahres  1792 
eine  ungemein  schwierige.  Die  reichen  Hilfsquellen  Frankfurts, 
das  in  seinem  theatralischen  Kunstleben  nicht  länger  von  der 
Mainzer  Leitung  abhängig  sein  wollte  und  endlich  für  sein 
Komödienhaus  gleichfalls  die  längstersehnte  Selbständigkeit  eines 
Nationaltheaters  erlangt  hatte^  fehlten,  und  die  kriegerischen 
Zeitläufte  zwangen  den  Kurfürsten,  mit  seinen  Mitteln  sparsam 
hauszuhalten.  Da  der  französische  General  Custine  im  Herbste 
1792  Speyer,  Worms  und  Mainz  besetzte,  floh  der  Adel,  also 
der  beste  Theil  der  Theaterbesucher,  aus  jenen  Gegenden, 
umdüsterte  sich  die  Aussicht  für  die  dramatische  Kunst  in  dem 

* 

sonst  so  lustigen  Mainz  mehr  und  mehr.  Auch  der  Kurfürst  verließ 
bald  die  Stadt,  während  die  Kriegsfurcht  die  Gemüther   seiner 
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Unterthanen  immer  stärker  belastete  and  keine  Freude  mehr  an 
theatralischen  Aufführungen  aufkommen  ließ.  Mitte  November 
wurde  das  National  theater  in  Mainz  geschlossen  und  die  Künstler 
nach  Verlesung  eines  für  sie  höchst  anerkennenden  Dank- 
schreibens von  dem  Intendanten  Freih.  von  Dalberg  in  Gnaden 
entlassen.  Director  Koch  forderte  in  der  „Mainzer  Nationalzeitung^ 
das  Publicum  auf,  etwaige  Rechnungen  für  die  Schauspieler  sofort 
bei  den  Betreffenden  einzureichen,  und  Madame  Fiala  erließ 
gleichzeitig  eine  ähnliche  Bekanntmachung  für  ihre  eigene  Person. 
Sie  meldete  darin,  dass  sie  am  Mittwoch  den  15.  November  Mainz 
zu  verlassen  gedenke'^). 

Da  die  Künstlerin  seit  Jahren  den  Frankfurtern  so  manche 
genussreiche  Stunde  bereitet  hatte,  so  mag  sie  es  schmerzlich,  ja 
vielleicht  sogar  als  harte  Zurücksetzung  empfunden  haben,da8S  sie 
nicht  gleich  anderen  Mitgliedern  der  Mainzer  Bühne  einen  Enga- 
-gementsantrag  an  das  Frankfurter  Nationaltheater  erhielt.  TJmso 
größere  Genugthuung  verschaffte  ihr  zweifellos  Großmanns  An- 
erbieten. Freilich  war  jetzt  eine  andere  Zeit  für  die  zwar  inmier 
noch  schöne,  jedoch  nicht  mehr  junge  Madame  Fiala  angebrochen 
wie  damals,  als  sich  Doebbelin  und  Großmann  \un  ihren  Besitz 
stritten**).  Welchen  Gehalt  ihr  der  erstere  im  Jahre  1780 
zusicherte,  ist  nicht  bekannt,  allein  jedenfalls  würde  der  Berliner 
Theaterdirector  damals  nicht  gewagt  haben,  der  Künstlerin 
6  Thaler  Gage  die  Woche  anzubieten.  Der  schmerzliche  Wende- 
punkt, der  fast  in  keinem  über  die  Mittagshöhe  hinausgehenden 
Schauspielerleben  ausbleibt:  die  eigene  künstlerische  Persönlich- 
keit nicht  mehr  so  hoch  bewertet  zu  sehen,  wie  früher,  war  für 
Madame  Fiala  eingetreten.  Man  merkt  auch  an  dem  Briefe  an 
Großmann,  dass  ihr  einst  so  fröhliches  Selbstbewusstsein  einen 
harten  Stoß  erhielt.  —  Im  übrigen  gewähren  die  Mittheilungen 
über  die  verschiedenen  Gagen  der  im  Briefe  genannten  Künstler 
ein  klares  Bild  damaliger  Gehaltsverhältnisse.  Wenn  man  auch  die 
Summen  nach  dem  heutigen  Geldwerte  wohl  viel  höher  schätzen  darf, 
so  erscheinen  sie  dennoch  lächerlich  gering  gegenüber  den  Hono- 
raren erster  Künstler  unserer  Tage.  Und  doch,  welch  ein  Fort- 
schritt im  Hinblick  auf  jene  Bühnenepoche,  in  welcher  der 
berühmte  Wanderprincipal  Schönemann  etwa  1740  seinem 
gesammten  Personal  die  Woche  16  Thaler  8  Groschen  zahlte, 
wovon  ein  Genie  wie  Eckhof  1  Thaler  16  Groschen  und  Acker- 
mann  und   Frau   Schröder  je   2    Thaler    erhielten**)!     Freilich 
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stellten  bei  diesen  geringen  Gehalten  die  Principale  die  Costttme, 
während  um  1780  herum  bessere  Künstler  bereits  im  Besitze 
eigener  Bühnenkleider  waren. 

Wie  sehr  es  Madame  Fiala  am  Herzen  lag^  ihrem  alten 
Freonde  und  Director  wirklich  gute  Kräfte  zuzuweisen,  bezeugt 
die  dringende  Empfehlung  des  Ehepaares  Schick.  Die  junge 
hochbegabte  Frau  war  wirklich  damals  mit  die  erste  Sängerin 
DeutschlandB.  Erat  während  der  Krönungszeit  im  Sommer  1792 
hatte  ihre  metallreiche,  melodische,  sowie  fein  geschulte  Stimme 
in  Verbindung  mit  ihrem  reizenden  Spiel  das  Publicum  zur 
Bewunderung  hingerissen^*).  Jedoch  nicht  nur  dies  allein  jubelte 
der  jungen  Künstlerin  zu,  auch  Kenner,  in  erster  Linie  Mozart, 
der  zur  Krönung  Leopolds  ü.  nach  Frankfurt  gekommen  war, 
begeisterte  sich  für  ihren  unvergleichlichen  Q^sang  und  künstle- 
richen  Vortrag  •*).  Selbst  heiter  und  in  der  vollen  Blüte  der  Jugend, 
gelangen  Madame  Schick  damals  muntere,  naive  und  scherz- 
hafte Rollen  am  besten,  während  sie  später  die  tragischen 
Frauengestalten  der  Gluck'schen  Opern  ebenso  meisterlich  sang 
wie  verkörperte.  Die  Susanne  in  der  „Hochzeit  des  Figaro**, 
das  Blondchen  in  der  „Entführung^,  die  Zerline  in  Mozarts 
„Don  Juan**,  der  Amor  im  „Baum  der  Diana^  von  Martini,  die 
Zauberin  im  „Talisman**  von  Salieri  und  die  Azemia  in  den 
„Wilden**  von  d' Allayrac  **)  waren  1792  ihre  hervorragendsten 
Partien.  Eine  solche  Kraft  zu  gewinnen,  durfte  also  jede  Bühne 
nicht  nur  als  einen  Vortheil,  sondern  auch  als  eine  Ehre 
betrachten,  weshalb  Madame  Fiala  dringend  räth,  einen  schnellen 
Entschluss  zu  fassen.  Dennoch  war  am  27.  November  noch  keine 
Antwort  in  ihren  Händen.  Obwohl  sie  einen  Brief  an  sich  unter- 
wegs vermuthet,  schreibt  sie  an  diesem  Tage  der  Sicherheit  und 
„vorzüglich  Schicks  wegen,  weil  diese  sonsten  anderswo  sich 
engagieren  möchten**,  ein  paar  Zeilen  an  GroOmann  selbst  und 
bittet  auf  alle  Fälle  um  schleunige  Antwort.  Madame  Fiala 
betont  auch  nochmals,  dass  sie  nur  kommen  könne,  wenn  ihr 
„gleich  und  nicht  erst  in  der  Folge  lORthlr.  zugestanden  würden**. 

Während  die  Künstlerin  der  Entscheidung  über  ihre  nächste 
Zukunft  entgegensah,  erlitt  Custine  vor  den  Thoren  Frankfurts 
durch  die  tapferen  Hessen  eine  Niederlage,  die  ihn  nöthigte« 
sich  nach  Mainz  und  Kassel  zurückzuziehen.  Wiewohl  die  Lazarethe 
noch  voll  Verwundeten  lagen  und  kein  Haus  ohne  Einquartierung 
blieb,   athmete   Frankfurt  doch   wieder  auf.     Sorgloser  aber  als 
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die  BiLrgery  die^  wie  Frau  Rath  Goethe  sagt,  trotz  des  Sieges  noch 
immer  in  Furcht  und  Erwartung  des  Kommenden  lebten^''),  rech- 
neten die  in  Frankfurt  anwesenden  hohen  Herrschaften  auf  einen 
guten  Verlauf  der  Dinge.  Sie  giengen  denn  auch  keinem  Ver- 
gnttgen  aus  dem  Wege,  besuchten  besonders  oft  das  Theater 
und  die  musikalischen  Aufführungen,  deren  Glanzpunkte  damals 
die  Leistungen  der  Madame  Schick  bildeten.  Friedrich  Wilhelm  11., 
König  von  Preußen,  war  von  ihrem  Gesänge  derartig  entzückt, 
dass  er  sie  alsbald  auch  in  seinen  Privatconcerten  zu  hören 
begehrte  ^^).  Diese  Auszeichnungen  begannen  ungefähr  zur  selben 
Zeit,  als  endlich  Großmanns  Antwort  aus  Bremen  eintraf.  Er 
erfüllte  die  Bedingungen,  der  Fiala,  scheint  aber  nicht  geneigt 
gewesen  zu  sein,  dem  Ehepaare  Schick  eine  Gage  von  2000  fl. 
zu  zahlen.  Am  9.  December  1792  meldet  ihm  die  alte  BVeundin 
und  Genossin: 

Theuerster  Freund. 

Ihr  letztes  an  mich  erlassenes  Schreiben  erhielte  nebst  dem 
Contract  für  Schicks  richtig  und  habe  die  Ehre,  Sie  zu  benachrichtigen, 
daß  ich  von  der  mir  gegebenen  £rlaubniiS  gebrauch  machen  und  zu 
Ihnen  kommen  werde.  Den  14.  reise  ich  von  hier  ab  und  bringe 
Schicks,  da  Sie  doch  reisen,  mit,  mit  denen  Sie  also  dann  mündlich 
sprechen  können,  denn  dns  Anerbieten  wollen  sie  nicht  acceptiren. 
Wenn  wir  eintreffen,  kann  ich  nicht  so  genau  bestimmen.  Doch  lange 
werden  wir  uns  nicht  säumen. 

Madame  Fiala  will  schon  einen  Koffer  absenden^  sie  bittet, 
denselben  einstweilen  in  Verwahrung  zu  nehmen  und  yer< 
abschiedet  sich  unter  dem  Hinweis,  alles  Sonstige  mündlich  be- 
sprechen zu  wollen^  so  herzlich  von  Großmann,  dass  man  deutlich 
merkt^  sie  freute  sich  darauf,  wieder  unter  dessen  Leitung 
wirken  zu  können. 

Bis  zu  dem  Abgang  des  Briefes  waren  also  Herr  und  Madame 
Schick  noch  nicht  anderweitig  gebunden,  bestand  der  Plan  einer 
gemeinsamen  Reise  des  Paares  mit  der  Fiala,  ob  aus  dem  Enga- 
gement bei  Großmann  etwas  werden  sollte  oder  nicht.  Wie  es 
scheint,  waren  der  berühmten  Sängerin  noch  mehr  Anti*äge  zu- 
gegangen, über  deren  Annahme  oder  Zurückweisung  sie  sich 
nicht  in  Frankfurt  entscheiden  wollte.  Bald  jedoch  muss  irgend- 
eine Wendung  eingetreten  sein,  die  den  Absichten  und  Wünschen 
der  Schicks  eine  andere  Richtung  gaben.  Zweifellos  reisten  beide 
nicht  mit  nach  Bremen,  verlor  Großmanns  Anerbieten  alle  Bedeu- 
tung für  sie.     Befand  sich  doch  Madame  Schick  im  Januar  des 
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folgenden  Jahres  noch  in  Frankfurt,  wo  sie  durch  ihre  Kunst 
derartig  in  der  Schätzung  des  Königs  stieg,  dass  er  sie  zur 
Kammersängerin  ernannte**),  für  die  große  Oper  in  Berlin  ver- 
pflichten ließ  und  ihren  Gatten  in  der  königlichen  Kapelle  an- 
stellte. Bereits  im  Cameval  1793  trat  sie  in  der  Berliner  Oper 
in  „Äneas"  auf,  und  fand  ebensoviel  Anerkennung  wie  die  viel- 
bewunderte italienische  Sängerin  Marchetti  Fantozzi.  —  Anstatt 
des  Künstlerpaares  Schick  engagierte  Großmann  dann  Herrn 
und  Madame  Walter,  die  manche  gemeinsamen  Erinnerungen 
mit  Madame  Fiala  theilten  und  auch  zum  Freundeskreise  der  Frau 
Rath  Goethe  gehörten. 

Bis  zum  Jahre  1795  blieb  die  Künstlerin  bei  Großmann, 
wie  in  früheren  Zeiten  eine  der  Hauptstützen  seiner  Bühne.  Zwar 
spielte  sie  jetzt  keine  einzige  jugendlich-tragische  Rolle  mehr, 
war  es  ihr  namentlich  nicht  vergönnt,  als  „Ariadne  auf  Naxos^ 
neue  Triumphe  zu  feiern,  aber  in  ihren  bereits  in  Mainz  und 
Frankfurt  allgemein  bewunderten  Partien,  wie  Elisabeth  in  „Graf 
Essex"  von  Dyck,  Claudia  Galotti,  Adelheid  von  Walldorf,  als 
Königin  im  „Hamlet",  als  Gräfin  in  der  „Hochzeit  des  Figaro", 
als  Lady  Macbeth,  als  Oberförsterin  in  dem  Lustspiel  „Die 
Jäger"  von  Iffland  und  als  Lady  Milfort  in  „Kabale  und  Liebe", 
sowie  noch  in  vielen  anderen  Rollen  errang  sie  auch  femer  den 
Beifall  der  Kritik  und  des  Publicums. 

Sucht  man  aus  einer  Menge  von  Besprechungen  die  wesent- 
lichsten Gesichtspunkte  für  eine  Würdigung  der  Fiala  heraus- 
zuheben, so  zeigt  sich  ihre  Hauptstärke  in  der  Darstellung 
seelischer  Vorgänge,  welche  die  Gemüther  zu  bewegen,  zu  er- 
schüttern und  hinzureißen  vermochten.  Obwohl  ihr  die  außer- 
ordentliche Vielseitigkeit  einer  Unzelmann  abgieng,  so  wusste  sie 
doch  auch  neben  tragischen  Rollen,  wie  schon  früher  bemerkt,  die 
verschiedensten  Charaktere  im  Lustspiel  zu  voller  Geltung  zu 
bringen.  Was  die  Fiala  auch  spielte,  war  keine  virtuose,  sondern  eine 
echt  künstlerische  Leistung.  Nie  suchte  sie  durch  Einzelheiten 
zu  blenden  und  zu  überraschen;  begabt  mit  starkem  Sinn  für 
das  Harmonische,  unterordnete  sie  ihr  Spiel  stets  dem  G^sammt- 
bilde.  Im  Laufe  der  Zeit  hatte  sich  Madame  Fiala  verschiedenen 
Wandlungen  des  Geschmacks  und  der  Darstellungsweise  an- 
zupassen. Zuerst  eingeschult  in  die  prosaisch-nüchterne  Manier 
der  realistischen  Schule,  die  den  pathetischen  Ausdruck  und  die 
geschraubte  Geziertheit  der  französischen  Tragödie  und  Komödie 


Mentzel:  Madame  Fiala.  27 

ablöste^  verstand  sie  es,  sich  dem  natürlichen  und  doch  „etwas 
gehobenen  Ton^  der  vorclassischen  Zeit  und  später  nach  dem  Er- 
scheinen von  Goethes  und  Schillers  Jagendwerken  dem  mehr 
idealen  Darstellungsstile  anzupassen.  Immer  wieder  gelang  es 
ihrer  von  sicheren  Instincten  und  feinem  Verständnis  geleiteten 
Kunst,  über  die  Tradition,  die  Manier  und  die  jeweilige  Mode 
zu  siegen  und  dem  ewig  menschlichen  Empfinden  von  der  zar- 
testen Regung  bis  zu  dem  ergreifenden  AfFect  gewaltiger  Leiden- 
schaft den  rechten  naturwahren  Ausdruck  zu  verleihen. 

Reichlich  fließen  die  Quellen  über  die  künstlerischen  Lei- 
stungen von  Madame  Fiala  in  ihrer  Jugend  und  reiferen  Zeit, 
tropfenweise  nur  geben  sie  Nachricht  über  das  Leben  und  die 
Eigenschaften  der  Künstlerin.  Allein  wenn  man  auch  sonst  gar 
nichts  von  ihr  wüsste  und  das  Ehrenzeugnis,  das  ihr  Frau 
Rath  Goethe  ausstellte,  gar  nicht  in  Betracht  ziehen  würde,  so 
legen  doch  die  hier  von  ihr  veröflfentlichten  Briefe  Zeugnis  ab 
für  ihr  treues,  anhängliches  Gemüth,  für  ihr  mitfühlendes  Herz, 
ihre  Opferwilligkeit  Freunden  gegenüber  und  für  ihre  große 
Bescheidenheit,  der  sich  eine  seltene  Rücksicht  für  andere  paarte. 
Nie,  selbst  da  nicht,  wo  Gelegenheit  dazu  geboten  gewesen  wäre, 
findet  sich  eine  Verherrlichung  des  eigenen  Ichs,  aufrichtig  aber 
spricht  sie  über  die  Erfolge  anderer  Künstler,  auch  wenn 
ihrem  eigenen  Wirken  dadurch  Eintrag  geschah.  Gewiss  unge- 
wöhnliche Charakterzüge  bei  einer  schönen,  gefeierten  Schau- 
spielerin, der  man  etwas  mehr  Eitelkeit  und  Selbstbewusstsein 
sicher  gerne  verziehen  hätte,  zum  mindesten  in  ihrer  Blütezeit. 
Es  scheint  also,  dass  der  Zauber  ihrer  Darstellungen  mit  ihrem 
innersten  Wesen  zusammenhieng,  dass  die  wohlthuende  Wärme 
in  der  Kunst  der  Fiala  aus  ihrem  eigenen  reichen  Innenleben 
gespeist  wurde.  Wenn  dieser  Kunst  etwas  fehlte,  so  war  es  wohl 
die  vollkommene  Wiedergabe  der  dämonischen  Vermchtheit  einer 
Lady  Macbeth,  für  welche  die  Künstlerin  —  soweit  sich  das 
beurtheilen  lässt  —  weder  die  innerlichen  noch  äußeren  Mittel 
besaß. 

Mit  der  Abneigung  der  Madame  Fiala,  sich  irgend  hervor- 
zudrängen, hängt  es  auch  wohl  zusammen,  dass  wichtige  theatra- 
lische Schriften  ihrer  Zeit  kaum  eine  Notiz,  geschweige  denn 
ausführliche  Nachrichten  über  ihr  Leben  bringen.  So  erwähnt 
sie  der  Gothaer  Theaterkalender,  der  sonst  die  unbedeutendsten 
Namen  in  seinen  Schauspielerregistem   aufführt,  nur  im  Nekro- 
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löge  ihres  Mannes.  Auch  ein  Bild  der  Madiune  Fiala  war  bis 
jetzt  trotz  eifrigsten  Nachforschens  nicht  aufzufinden,  wiewohl 
die  Annahme  nicht  gewagt  erscheint,  dass  eine  so  tüchtige  und 
bildschöne  Künstlerin  gewiss  auch  als  Zierde  der  deutschen  Bühne 
irgendwo  an  ehrenvoller  Stelle  bildliche  Wiedergabe  fand.  Ziert 
doch  der  Stich  ihrer  Nachfolgerin  bei  Großmann  1783,  der  Madame 
Sophie  Albrecht,  den  Gothaer  Theaterkalender  von  1785,  obgleich 
diese,  wenn  man  den  damaligen  Kritikern  glauben  darf,  in  vieler 
Hinsicht  nicht  an  die  Fiala  hinanreichte. 

Wohin  sich  die  Künstlerin  1795  nach  ihrem  Abgange  von 
Großmann  wandte,  steht  dahin.  In  Weimar  konnte  Goethe  augen- 
scheinlich keinen  Platz  für  sie  schaffen,  auch  ihr  vermeintlicher 
Aufenthalt  bei  der  Schuch'schen  Gesellschaft  in  Königsberg  ist 
nicht  fest  verbürgt,  wenigstens  wird  sie  im  Theaterkalender  von 
1796,  1797  und  1798  nicht  unter  den  Schauspielerinnen  dieser 
Truppe  genannt.  Im  Jahre  1799  jedoch,  vielleicht  auch  schon 
1798,  befindet  sich  Madame  Fiala  in  Hamburg,  dessen  Stadt- 
theater Schröder  einer  Direction  von  fünf  Schauspielern  über- 
geben hatte.  Zu  diesen  zählte  auch  Stegmann,  der  ehemalige 
College  der  Künstlerin  von  Frankfurt  und  Mainz  her,  dem  sie 
zweifellos  das  Engagement  verdankte.  Außer  anderen  guten 
Kräften  gehörte  auch  Borchers,  der  ehemalige  Heldendarsteller 
und  Partner  der  Fiala  bei  der  Seyler'schen  Truppe,  zum  Ver- 
bände des  Hamburger  Theaters.  Gtealtert  wie  seine  einstige  Ge- 
nossin, hatte  der  früher  gefeiei*te  Künstler  gleich  dieser  seine 
Glanzzeit  längst  hinter  sich. 

Wie  lange  Madame  Fiala  an  der  Hamburger  Bühne  wirkte, 
wo  sie  außerdem  noch  thätig  war  und  wo  sie  ihre  theatralische 
Laufbahn  beschloss,  war  nicht  festzustellen.  Hier  verliert  sich 
ihre  Spur  in  dem  Dunkel  unsicherer  Vermuthungen.  Jedenfalls 
spielte  Madame  Fiala  weder  in  den  letzten  Jahren  des  alten,  noch 
im  neuen  Jahrhundert  wieder  in  Frankfurt.  Wenn  sie  Frau  Rath 
Goethe  in  dem  für  ihren  Sohn  1797  während  dessen  Anwesenheit 
in  der  Vaterstadt  angefertigten  Verzeichnis  der  Mitglieder  des 
Frankfurter  Stadttheaters  mit  aufzählte,  so  will  sie  damit  nicht 
sagen,  die  Künstlerin  wirke  noch  hier,  sondern  sie  gehöre  zu  den 
Kräften,  die  seit  der  Eröffnung  des  neuen  Komödienhauses  das 
Frankfurter  Ensemble  bildeten.  Goethe  sah  deshalb  Madame  Fiala 
nicht  mehr.  Im  Jahre  1797  hatte  deren  Rollenfach  eine  Mad.  Bulla 
inne,  die  der  Dichter  in   der  ^Schilderung  einiger  Personen  des 
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l^Vankfnrter  Theaters^  selbst  und  im  ganzen  günstig  beurtheilte. 
Pur  Frankfurt^  Mainz,  Bonn,  Aachen,  Göttingen,  Kassel,  Pyr- 
mont, Hannover  und  Bremen  knüpft  sich  an  die  Leistungen  der 
Madame  Fiala  ein  Stück  deutscher  Bühnengeschichte,  dessen 
Glanzpunkte  die  ersten  epocheinachenden  Aufführungen  der 
reifen  Werke  Lessings  und  der  Jugenddramen  Goethes  und 
Schillers  gewesen  sind.  Wenn  auch  ihr  ferneres  Wirken  die 
einstige  Höhe  gewiss  nicht  mehr  erreichte,  so  wäre  doch  zu 
wünschen,  dass  die  Forschung  zur  vollen  Abrundung  ihres 
Lebensbildes  mehr  Klarheit  in  die  letzten  Abschnitte  ihrer  Lauf- 
bahn  und  ihres  vielbewegten   Künstlerdaseins   bringen    möchte. 
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hier  veröffentlichten  Briefe  befinden  sich  in  Urschrift  in  dieser  Sammlung. 

i(»)  In  dem  „Theater-Kalender  1780"  (Gotha  bei  Carl  Wilhelm  Ettinger) 
findet  sich  im  Berichte  über  die  Doebbelin'sche  Gesellschaft  die  Notiz 
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von  Teutschen  Schauspielern"  von  Peyba.  „Allgemeine  deutsche  Biographie." 

1*2)  Die  Premiere  des  Stückes  fand  am  3.  April  1780  in  Frankfurt 
a/M.  statt  Den  Hofrath  Reinhard  spielte  Großmann  selbst.  („Frankfurter 
Beyträge  zur  Ausbreitung  nützlicher  Künste  und  Wissenschaften"  Bd.  I. 
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13)  Den  Erfolg  des  Stückes  in  Berlin  schildert  ausführlich  ein  Brief 
Doebbelins  an  Großmann  aus  dem  Sommer  1780  (Leipziger  Universitftts- 
Bibliotheky  Kestner*sche  Briefsammlung). 

14)  Die  Kritik  steht  in  Nr.  XXVI.  vom  24.  Juni  1780.  Sie  hebt 
besonders  hervor,  dass  Großmann  zu  den  Autoren  gehöre,  denen  Situationen 
und  Sitten  alles  sind,  denen  aber  die  Charaktere  nicht  aus  der  Seele 
quellen  wie  dem  wahren  Dichter.  Das  Stück  sei  kein  gutes,  jedoch  dem 
Haufen  fassliches  und  genehmes  Werk.  Die  in  demselbeji  auftretenden 
Personen  vergaßen  sich  oft,  zumeist  die  Hauptgestalt,  der  Hofrath  Bein- 
hard,  der  mit  zu  derben  Ausdrücken  um  sich  werfe.  Großmann  habe  zu 
viel  haut  goüt  in  die  sechs  Schüsseln  gethan,  den  Nathan  hält  der 
Kritiker  fQr  nahrhafter.  Die  zumeist  den  geringen  literarischen  und 
künstlerischen  Wert  betonende  Beurtheilung  kann  aber  die  Bühnenwirk- 
samkeit des  einst  so  beliebten,  heute  vergessenen  Großmann*schen 
Familiengemäldes  nicht  leugnen,  dessen  kurze  Inhaltsangabe  hier  wohl 
am  Platze  sein  dürfte. 

Hof-  und  Justizdirector  Reinhard  ist  zum  zweitenmale  mit  einer 
Dame  von  Adel  verheiratet  und  tief  verstimmt  über  die  Eingriffe,  welche 
deren  Verwandte,  die  adelsstolze  und  verschuldete  Frau  von  Schmerling 
und  der  Oberst  von  Altorf,  in  sein  Familienleben  zu  thun  wagen.  Obwohl 
beide  von  Reinhards  Mitteln  gänzlich  abhängig  sind,  nimmt  sich  Frau 
von  Schmerling  doch  heraus,  in  unverschämtester  Weise  den  Anordnungen 
des  bürgerlichen  Hofraths  entgegen  zu  handeln.  Die  Hofräthin  ist  eine 
schwache,  leicht  lenkbare  Frau  und  ganz  in  der  Gewalt  ihrer  Tante. 
Diese  hat  den  Plan,  Wilhelmine,  die  Tochter  aus  erster  Ehe,  mit  dem 
charakterlosen  Kammerherm  von  Wilsdorf  zu  verheiraten  und  Fritz^  den 
leichtfertigen  Sohn,  gegen  den  Willen  des  Vaters  zum  Officier  zu  machen. 
Nun  beginnt  der  Kampf  zwischen  der  adeligen  Sippe  und  dem  bürgerlich 
derben  Hofrath,  der  sich  mehr  und  mehr  zuspitzt,  als  der  letztere  bei 
einem  Essen  sechs  Schüsseln  bestellt,  während  Frau  von  Schmerling  acht- 
zehn verlangt  Zum  äußersten  gereizt,  weist  Reinhard  der  adeligen 
Schmarotzerin  die  Thüre,  dann  befreit  er  den  Oberst  von  dem  schlechten 
Einfiuss  der  Schwester,  bezahlt  seine  Schulden  und  nimmt  ihn  zu  sich 
ins  Haus.  Frau  von  Schmerling,  von  ihren  Gläubigern  bedrängt,  hetzt  in 
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niedrigem  Bachebedarfiiis  den  Sohn  gegen  den  Vater  auf  und  drängt  ihn, 
Beine  Schwester  Wilhelmine,  deren  Hers  einem  Vetter  des  Obersten 
gehört,  SU  entfahren  und  dem  Kammerherm  zu  übergeben.  Dieser  hat 
sich  inzwischen  bereits  dadurch  für  die  Zurückweisung  seines  Antrages 
gerächt,  dass  er  durch  allerlei  falsche  Beschuldigungen  die  EIntlassung 
des  Hofrathes  beim  Fürsten  bewirkte.  Allein  die  Entführung  missglückt, 
die  Bosheiten  der  Frau  von  Schmerling  und  des  Kammerherm  werden 
entlarvt,  während  der  Hofrath  die  Gunst  des  Fürsten  wieder  erhält  und 
inmitten  der  angefaulten  Charaktere  als  unbestechlicher  Ehrenmann 
dasteht.  Henriette  bekommt  ihren  Geliebten,  und  Fritz  wird  zu  seiner 
Besserung  als  einfacher  Soldat  ins  Regiment  gesteckt 

Bekannt  ist  das  ungünstige  Urtheil  Goethes  über  Großmanns  Stück 
im  XIII.  Buche  von  „Dichtung  und  Wahrheit**.  Der  Dichter  weist  darauf 
hin,  dass  es  zur  Zeit  des  Erscheinens  von  „Nicht  mehr  als  sechs  Schüsseln'* 
im  Zeitgeschmacke  lag,  die  höheren  Stände  herabzusetzen,  er  schreibt  den 
großen  Erfolg  zumeist  der  Schadenfreude  des  Publicums  über  die  Ver- 
spottung der  adeligen  Sippe  zu.  Dies  mag  vielfach  zutreffen;  denn  seit 
Lessing  in  „Emilia  Galotti**  die  unedlen  Leidenschaften  und  Ränke- 
spinnereien in  den  höheren  Regionen  erbarmungslos  bloßstellte,  waren 
die  vornehmen  theatralischen  Bösewichter  auf  der  Bühne  sehr  beliebt. 

")  Pippo  debütierte  1779  auf  dem  Doebbelin^schen  Theater  als  Kent 
im  „Lear**,  seine  Gattin  als  Präsidentin  in  Gotters  „Mariane**.  (Bericht  über 
die  Doebbelin'sche  Gesellschaft  im  Theater-Kalender  von  1780.) 

1*)  „Theater  der  Deutschen**  83.  Th.  11.  B.,  auch  in  einer  Sonderaus- 
gabe Frankfurt  a  M.  1781. 

")  Friedrich  der  Große  war  24.  Januar  1712  geboren,  sein  Bruder 
Prinz  Heinrich  18.  Januar  1726. 

1^)  Nach  dem  Berichte  über  die  Doebbelin'sche  Gesellschaft  im  Theater- 
Kalender  1781  zählte  zu  derselben  allerdings  eine  Anzahl  bedeutender 
Schauspielerinnen,  die  auch  im  Rollenfach  der  Fiala  thätig  waren :  Madame 
Böheim,  Madame  Kaffka,  Madame  Lanz,  Mademoiselle  Witthöft,  Made- 
moiselle  Riesen,  Mademoiselle  Seyfert,  Madame  Langerhanß  und  Doebbelins 
Tochter.  Diese  wollte  freilich  abgehen. 

»)  Im  Frühjahr  1788  verließ  z.  B.  der  berühmte  Schauspieler 
K.  W.  F.  Unzelmann,  Freund  der  Frau  Rath  Goethe,  heimlich  die  Mainzer 
Bühne  und  brannte  nach  Berlin  durch,  wo  er  trotz  seines  bekannten 
Contractbruches  sehr  gefeiert  wurde. 

«)  „Theater -Journal  für  Deutschland,"  1784,  XXIL  St.,  S.  77  f. 
Mentzel  „Schillers  Jugenddramen  zum  erstenmale  auf  der  Frankfurter 
Bühne«  (Archiv  für  Frankfurts  Geschichte  und  Kunst,  Bd.  IV.  1893  S.  65). 

<>)  „Karoline  Großmann,  eine  biographische  Skizze  v.  C.  G.  N(eefe),** 
Göttingen  bei  Joh.  Christ.  Dietrich  1784,  S.  16.  „Gustav  Friedrich  Wilhelm 
Großmann"  von  Josef  Wolter,  S.  47  f.   Köln,   1901    bei  Wilhelm  Hoster. 

^)  Eine  Madame  Teller,  Marie  Louise  geb.  Schuriam,  geb.  1753  in 
Berlin,  war  damals  eine  angesehene  Sängerin,  die  bei  verschiedenen  Wander- 
truppen auftrat.  Sie  scheint  jedoch  die  Heldin  des  Abenteuers  nicht 
gewesen  zu  sein,  sonst  würde  sich  Madame  Fiala  wohl  bestinmiter  aus- 
gedrückt haben. 
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^)  Wahncheinlich  bei  Übernahme  der  Direction  in  Bonn. 

^)  Jedenfalls  ist  Gottlieb  Leberecht  Goedel,  geb.  1752  sa  Chemnitz^ 
gemeint,  damals  erster  Liebhaber  und  zugleich  Sänger  am  Mecklenburg- 
Strelitz'schen  Hoftheater.  Durch  Madame  Fiala  war  er  wohl  an  Großmann 
empfohlen,  wurde  aber  nicht  Mitglied  der  G^ellschaft. 

^)  Das  Gedicht  steht  in  „Karoline  Großmann''  8.  17  f.  Die  erste, 
dritte  und  letzte  Strophe  lauten: 

„Denk  ich  —  und  ich  muß  —  der  Trennungsstunde  — 
Ja  —  ich  muß  —  Du  forderst  es  von  mir! 
0  so  drängen  aus  des  Herzens  Grunde, 
Schwere,  bange  Seufieer  sich  herffir. 

Hingebannt  nach  einem  andern  Lande 
Werd  ich  weinen,  Gatte!  nur  nach  Dir; 
Gierig  Lüfte  saugen,  die  vom  Strande 
Jenes  Majnes  wallen  her  zu  mir. 

Weh  mir!  wenn  ich  kalt  den  Namen  nenne, 
Der  mir  liebend  seine  Bechte  beut! 
Gott  belohns!  Ich  kann  es  nicht!  Uns  trenne 
Nicht  der  Tod  —  und  nicht  die  Ewigkeit!«* 

^)  Großmann  unterhielt  seit  1788  ein  Verhältnis  zu  der  Schau- 
spielerin Demoiselle  Wollmar,  eigentlich  Gräfin  Friederike  von  Banaow. 
Diese  Nachfolgerin  der  Fiala  kam  ihr  aber  nur  in  AnstandsroUen  gleich 
und  gieng  bei  der  Theilung  der  Truppe  mit  dem  Director  nach  Mainz  und 
Frankfurt  Ein  paar  Monate  nach  dem  Tode  der  Frau  Großmann  wurde 
die  Wollmar  Mutter  eines  Kindes,  dessen  Vater  Großmann  war.  (Wolter, 
G.  F.  W.  Großmann  S.  80.) 

^^)  „Karoline  Großmann"  von  C.  G.  Neefe,  S.  90  —  90.  Auch  in  der 
Kestner'schen  Briefsammlung  befinden  sich  noch  einige  Briefe  von  K.  Groß- 
mann an  ihren  Gatten. 

M)  Siehe  die  Briefe  von  Frau  Bath  Goethe  an  Großmann,  „Archiv 
für  Literaturgeschichte"  Bd.  m.  1874  S.  110—290. 

^)  Nach  einem  Briefe  der  Frau  Großmann  an  ihren  Mann,  Januar  1789, 
war  die  Fiala  „mit  Applaudieren''  empfangen  worden.  (Kestner'sche  Brief- 
sammlung.) 

^)  Im  Februar  1784  wurde  die  Kranke,  gleichfalls  nach  brieflichen 
Mittheilungen  an  den  Gatten,  elektrisiert. 

'<)  Madame  Gensicke,  Charlotte  Marie  Friederike,  geb.  Krüger,  1758 
in  Halle  geboren,  eine  treffliche  muntere  Liebhaberin,  spielte  auch  Hosen- 
rollen; z.  B.  den  Grafen  von  Kronenburg  in  dem  MOller'schen  Schauspiel 
„Der  Graf  von  Waltron  oder  die  Subordination**.  Madame  Gensicke  war 
später  in  Mannheim;  1792  wurde  sie  Mitglied  des  Frankfurter  National- 
theaters. Ihr  Gatte  Friedrich  David  Gensicke  starb  bald  nach  Frau  Groß- 
mann 1784  in  Bonn. 

'^)  Bothe  debütierte  1782  als  Nardone  in  der  Operette  „Das  schOne 
Gärtnermädchen  von  Fraskati**,  seine  Frau  als  Violante  in  demselben 
Stücke.  Beide  Künstler  verließen  Großmann  1784. 

^)  „Karoline  Großmann**  von  C.  G.  Neefe,  S.  98  f. 
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^)  Üb^r  Friederike  Unzelmann,  gestorben  in  Berlin  26.  August  1815, 
siehe  „Karoline  Großmann ^  von  C.  G.  Neefe,  Jacob  Peth  „Geschichte  der 
Musik  und  des  Theaters  in  Mainz**,  1879,  A.  £.  Brachvogel  « Geschichte 
der  KOnigl.  Theater  zu  Berlin**,  Rudolph  Gen^e  „Hundert  Jahre  der 
Königl.  Schauspiele  in  Berlin**,  Berlin  1886.  „Allg.  Deutsche  Biographie.** 
£.  -Devrient,  „Geschichte  der  deutschen  Schauspielkunst**,  Bd.  III,  Leipzig, 
Verlag  von  J.  J.  Weber,  1848. 

M)  „G.  F.  W.  Großmann*«  von  J.  Wolter  S.  49  f.  A.  Fritz  „Theater 
und  Musik  in  Aachen  zur  Zeit  der  französischen  Herrschaft**,  Aachen  1901 
bei  Hermann  Kaatzer,  S.  11. 

M)  A.  W.  Schreiber  „Dramaturgische  Blätter**,  Frankfurt  a/M.  bei 
Friedrich  Eßlinger,  I.  Quartal,  Beilage  zum  XII.  St.  29.  Sept.  1788  S.  200. 
Diese  Zeitschrift,  deren  I.  B.  der  Frau  Räthin  Goethe  gewidmet  ist, 
enthält  viele  Besprechungen  von  Leistungen  der  Madame  flala.  Bereits 
nach  dem  III.  Quartal,  Ende  März  1789,  giengen  die  dramaturgischen 
Blätter  wieder  ein. 

'^)  Brief  der  Frau  Rath  Goethe  an  Großmann  aus  dem  Jahre  1785, 
„Archiv  fär  Literaturgeschichte**  III.  Bd.  1874  S.  122  f.  Auch  ein  gewisser 
Bellmont  in  Erfurt  schrieb  am  21.  Juni  1785  an  Großmann,  als  ihn  dieser 
um  seinen  Rath  gefragt -hatte :  „Sie  heirathen  Demoiselle  Schroth  nicht, 
wenn  es  noch  res  integpra  ist!**  Wolter  „Gustav  Friedrich  Wilhelm  Groß- 
mann, **  S.  59.  Der  Brief  befindet  sich  in  der  Königl.  Universitäts-Bibliothek, 
Leipzig  (Kestners  Brief  Sammlung). 

^)  Frau  Rath  Goethe  bemerkt  in  dem  oben  erwähnten  Briefe,  „die 
Lebensbeschreibung  Ihrer  Seeligen  Frau  ist  in  jedermanns  Händen  —  Sie 
erscheint  in  derselben  in  einem  solchen  Lichte,  das  beynahe  blendet  — 
Besonders  die  gantz  gräntzenlose  Liebe  zu  Ihnen,  das  anhangen  an  Ihre 
Kinder  —  die  genaue  und  gute  Führung  ihrer  Wirthschaft,  das  alles  setzt 
die  Verklärte  in  ein  solches  Licht  —  daß  freylich  Demoiselle  Schrott  zu  stark 
in  Schatten  und  Hintergrund  stellt**  Einige  Monate  später  schrieb  der  Schau- 
spieler Schouwärt  am  25.  Nov.  1785  an  Großmann :  „Viel  Glück  dem  neuen 
Weibe!  Ei!  ei!  ist  das  der  Mann,  dachte  ich,  der  mit  seiner  entschlafenen 
Caroline  in 's  Grab  sinken  wollte.  Friede  der  heiligen  Asche  und  Heil  dem 
zurückgelassenen  würdigen  Gatten."  (Wolter,  Gustav  Friedrich  Wilhelm 
Großmann,  S.  59.)  Der  Brief  ist  in  der  Leipziger  Universitäts  -  Bibliothek 
(Kestners  Briefiiammlung). 

39)  Über  den  Brand  im  neuen  Komödienhause  siehe:  von  Oven, 
„Das  erste  städtische  Theater  zu  Frankfurt  a/M.**  (Neujahrsblatt  des 
Vereines  für  Geschichte  und  Alterthumskunde  fdr  das  Jahr  1872)  S.  SO, 
Kirchner  „Ansichten**  I.  Bd.  S.  74^  Belli  „Leben  in  Frankfurt**  YIL  Bd, 
S.  9,  Brief  der  Frau  Rath  Goethe  an  Fritz  von  Stein  vom  15.  Mai  1785, 
abgedr.  bei  Keil  „Frau  Rath**  S.  233.  Mentzel  „Schillers  Jugenddramen**, 
„Archiv  für  Frankfurts  Geschichte  und  Kunst,*«  IV.  Bd.  S.  117  f. 

*^)  Wolter  „Gustav  Friedrich  Wilhelm  Großmann**  S.  58.  Frau  Rath 
schrieb  am  9.  Juli  1785:  „Aber  lieber  Herr  Gevatter!  Ich  bin  böße  auf 
Ihnen  recht  böße  was  haben  wir  Frankfnrther  den  gesündigt,  daß  wir  bei 
Meister  Böhm  und  Consorten  ins  Schauspiel  gehen  müßen  um  unser 
Abonement  von  dem  vortragirt  zu  kriegen???**    Die  Voreingenommenheit 
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fSr  Großmann  ließ  Frau  Rath  nicht  gerecht  gegen  Böhm  sein,  dessen 
Leistangen  keineswegs  minderwertige  waren. 

«1)  «Theater -Kalender  17S6  und  1787,''  Berichte  tlber  die  Groß- 
mann'sche  Gesellschaft  TheateraniEeigen  in  Frankfurter  Blftttem,  nament- 
lich im  „Frankfurter  StaatB-Bistretto**,  Mentsel  ^Schillers  Jugenddramen** 
im  „Archiv  für  Frankfurts  Geschichte  und  Kunst,«*  lY.  Bd.  S.  115—124. 

*^)  Marianne  Schmelka,  geb.  Bittner,  geb.  zu  Lemberg  1757.  8ie  war 
Mitte  der  Achtziger- Jahre  Mitglied  des  Hoftheaters  zu  Schwedt  und  gastierte 
in  Frankfurt  am  16.  Mai  1786  als  Orsina  in  „Emilia  Galotti**  und  darauf 
als  Elisabeth  in  „Graf  Essex<*  von  Dyck.  Madame  Sohmelka  fand  Beifall, 
wurde  aber  nicht  engagiert  In  der  Vorstellung  am  16.  Mai  trat  Großmann 
zum  letztenmale  auf  der  Frankfurter  Bühne  als  Marinelli  auf. 

'^)  Ein  großes  Hindernis  fOr  einen  regen  Theaterbesuch  war  damals 
das  Verbot,  nach  dem  an  Sonntagen  nicht  in  Frankfurt  gespielt  werden 
durfte.  Trotz  der  Erbauung  des  neuen  Komödienhauses  war  der  Bühnen- 
betrieb  von  vielen  lästigen  Vorschriften  abhängig. 

^)  „Theater-Kalender  1787**,  Bericht  über  die  Großmann'sohe  Gesell- 
schaft Mentzel  „Schillers  Jngenddramen**,  „Archiv  für  Frankfurts  Geschichte 
und  Kunst,**  1893  IV.  Bd.  S.  126. 

^)  Über  die  Leistungen  des  Künstlerpaares  Böheim  siehe  die  kritischen 
Besprechungen  der  Frankfurter  Bühne  in  A.  W.  Schreiber  „Dramaturgische 
Blätter«,  1788  und  1789. 

««)  Urlichs  „Briefe  an  Schüler**,  S.  41. 

*^)  Die  Nachrichten  über  Schmidt  sind  aus  Frankfurter  Tagesblättem, 
den  „Dramaturgischen  Blättern**  v.  A.  W.  Schreiber,  dem  Theater-Kalender 
1787  und  88  und  anderen  zeitgenössischen  Schriften  zusammengestellt  Siehe 
auch  Wolter  „Gustav  Friedrich  Wilhehn  Großmann**  S.  XCIV  und  Peyba 
„Gallerie  von  Teutschen  Schauspielern  und  Schauspielerinnen  der  älteren 
und  neueren  2^it**,  Wien  1783. 

^)  Leipziger  Universitäts-Bibliothek,  Kestners  Briefsammlung. 

M)  Ebenda. 

M)  „Archiv  fOr  Literaturgeschichte,**  III.  Bd.  1874,  S.  130. 

>i)  Siehe  die  Briefe  Großmanns  von  Berlin  und  Bremen  an  seine 
zweite  Frau  in  Hannover  (Leipziger  Universitäts-Bibliothek,  Kestners  Brief- 
sanmilnng).  Kleine  für  das  Glück  Großmanns  zeugende  Auszüge  daraus 
in  Wolter  „Gustav  Friedrich  Wilhelm  Großmann",  S.  81  f. 

^*)  Nach  Großmanns  Wanderfahrten  im  KurfOrstenthum  Köln  waren 
dessen  hauptsächlichste  Spielplätze:  Hannover,  Hildesheim,  Celle,  Brann- 
schweig, Wolfenbüttel,  Kassel,  Pyrmont,  Osnabrück  und  Bremen. 

^)  Über  die  Umwandlung  siehe  von  Oven  „Das  erste  städtische 
Theater  in  Frankfurt  a/M.**  S.  38  f.  und  Anton  Bing  „Bückblicke  auf  die 
Geschichte  des  Frankfurter  Stadttheaters  von  dessen  Selbständigkeit  an, 
1792  bis  zur  Gegenwart**  I.  Bd.  S.  1  f. 

M)  Forsch  gehörte  wie  Mende  und  Hübsch  seit  dem  Jahre  1788—92 
dem  Mainz-Frankfurter  Theater  an.  Er  war  früher  bei  Koch  in  Riga  und 
hatte  sich  unter  dessen  Regie  für  das  Fach  der  Libertins  und  Chevaliers 
ausgebildet  Seine  Frau  war  eine  angesehene  Schauspielerin  und  alte  Bekannte 
Mozarts. 
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^)  Mende  mass  doch  nicht  engagiert  worden  sein;  denn  sein  Name 
findet  sich  nicht  anf  den  Theaterzetteln. 

M)  Hübsch  stellte  Könige,  Helden  und  filtere  Charakterrollen  dar. 

^^)  Der  beliebte  Tenorist  Eimicke  und  dessen  geniale  erste  Frau, 
die  nachherige  Hftndel-Schütz.  In  späteren  Jahren  war  sie  bertihmt  durch 
ihre  mimisch-plastischen  Darstellungen,  in  ihrer  Jugend  galt  sie  fär  eine 
ausgeseichnete  Schauspielerin,  die  über  ebensoviel  hinreißendes  Feuer,  als 
anmuthige  Naivetät  verfügte. 

^)  Herr  und  Madame  Walter,  1788  Mitglieder  des  Mainz-Frankfurter 
Theaters,  waren  die  ersten  Sänger  desselben.  Sie  sang  z.  B.  die  Constanze 
in  der  Entführung  aus  dem  Serail,  die  Iphigenie  in  Glucks  „Iphigenie 
in  Tauris^  und  die  Königin  Isabella  in  „Lilla<*  von  Martin.  Ignaz  Walter, 
ein  trefflicher  Tenor,  componierte  auch.  Seit  1792  wirkte  das  Paar  bei 
Großmann. 

^)  Koch,  seit  1787  der  Begisseur  und  Director  des  Mainz-Frank- 
furter Theaters,  trat  auch  als  Schauspieler  auf.  Frau  Bath  mochte  ihn  in 
Bollen,  die  früher  Unzelmann  spielte,  nicht  sehen.  Als  Marquis  Posa  war 
er  ihr  zu  salbungsvoll,  während  ihn  Schreiber,  der  Herausgeber  der  drama- 
turgischen Blätter,  günstig  beurtheilte.  Gemeinsam  mit  seiner  Tochter 
Betty,  einer  jugendlichen  Liebhaberin,  gieng  Koch  1792  ans  Mannheimer 
Theater. 

M)  Margarete  Luise  Schick,  geb.  Hamel,  geb.  1773,  gest  1809, 
eine  hervorragende  Sängerin  und  zu  jener  Zeit  die  Hauptzugkraft  des 
Mainz-Frankfurter  Theaters. 

*i)  Über  diese  Epoche  des  Mainzer  Nationaltheaters  s.  Jacob  Peth 
„Geschichte  der  Musik  und  des  Theaters  in  Mainz**,  S.  99  f. 

*^)  Iffland,  der  anfangs  der  Achtziger-Jahre  oft  und  gern  mit  Mad. 
Fiala  auf  der  Frankfurter  Bühne  spielte,  fand  sie  bereits  1789  nicht  mehr 
gut  und  auch  zu  dick  geworden.  Sein  Urtheil  ist  freilich  ein  etwas  ein- 
seitiges. 

»)  £.  Devrient  „Geschichte  der  Schauspielkunst**  II.  Bd.  S.  68. 

^)  „Frankfurter  Staats-Bistreto,**  „Frankfurter  Journal,**  „Frank- 
furter Oberpostamts-Zeitung**  1792.  Jacob  Peth  „Geschichte  des  Theaters 
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Das  Ehepaar  Haizinger  in  Paris 

nnd  die 

Pariser  Erstaufführung  des  „Fidelio"  im  Jahre  1829. 

Von  Dr.  AlfOBS  Fritz  in  Aachen. 

Wenn  auch  das  Verdienst,  Beethovens  Meisterwerk  dem 
Pariser  Pablicum  erstmalig  vorgeführt  zu  haben^  dem  Aachener 
Stadttheater  zufallt,  so  sind  doch  die  Künstler^  die  das  gewagte 
Unternehmen  zu  einem  guten  Ende  führten^  nicht  minder  mit 
der  Wiener  Theatergeschichte  aufs  engste  verbunden.  Der  stimm- 
gewaltige Tenorist  Haizinger  aus  Karlsruhe^  der  als  Gast  das 
Aachener  Ensemble  nach  Paris  begleitete,  war  kurze  Zeit  zuvor 
der  Gatte  der  berühmten  Amalie  Neumann-Haizinger,  des  späteren 
Sterns  am  Burgtheater,  geworden,  und  es  verstand  sich  von  selbst, 
dass  die  junge  Frau  ihren  Mann  nicht  allein  nach  dem  gefährlichen 
Seine-Babel  ziehen  ließ,  sondern  pflichtschuldigst  die  Reise  mit- 
machte. Und  die  Aachener  Truppe  selbst  bestand  großentheils 
aus  Mitgliedern  des  früheren  Kämthnerthor-Theaters,  die  nach 
dessen  Auflösung  vom  Director  Bethmann  im  Frühjahr  1828  für 
Aachen  verpflichtet  worden  waren.  Ich  nenne  im  besonderen  Frau 
Beatrix  Fischer,  eine  durch  ergiebige,  metallreiche  Stimme  nicht 
minder  als  durch  Schönheit  ausgezeichnete  Sängerin,  femer 
Frl.  Greis,  die  anmuthige  Vertreterin  jugendlicher  Partien,  die 
Soubrette  Frl.  Hanff^)  und  den  Tenoristen  Hoffmann.  Auch  ein 
anderer  Tenorist,  Schuster,  war  im  Frühjahr  1828  von  Wien 
gekommen,  aber  bereits  im  Herbst  d.  J.  zugleich  mit  Director 
Bethmann,  der  seinen  finanziellen  Verpflichtungen  nicht  nach- 
kommen konnte,   geschieden.  Der   frühere  Oberregisseur  Röckel 


>)  Genauere  Lebensnachrichten  über  die  drei  Künstlerinnen  gibt  uns  der 
mit  ihren  Bildnissen  geschmückte  „Almanach  fürs  Aachener  Stadttheater  auf 
das  Jahr  1829^  von  Dr.  Arendt.  Beatrix  Fischer,  geb.  Macher,  aus  Teinesvar 
in  Ungarn,  trat  unter  dem  Namen  ihres  Stiefvaters  SchwansbGck  beim  Theater 
an  der  Wien  am  17.  September  1823  als  K&thchen  von  Heilbronn  zum  ersten- 
male  auf  und  blieb  hier  als  Schauspielerin  bis  sum  Mai  1826.  Dann  trat  sie 
stur  Oper  über,  gab  in  Prag,  Leipzig,  Pressburg,  Pest  Gastrollen  und  wurde 
zuerst  in  Brunn,  dann  am  KÄmthnerthor-Theater  in  Wien  engagiert.  —  Katha- 
rina Kieinz,  geboren  zu  Graz  in  Steiermark,  wirkte  unter  dem  angenommenen 
Namen  Greis  an  letzterem  Theater  vom  17.  December  1826  bis  zu  ihrer  Ober- 
Hiedlung  nach  Aachen.  —  Friederike  Hauff,  geboren  in  Hannover,  war,  bevor 
sie  nach  Wien  als  Soubrette  gieng,  in  Bremen  nnd  Leipzig  thätig. 
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war   es^    der   als   Director   an    die  Spitze    der   in   Aachen  ver- 
bliebenen Trappe  getreten  war  und  sie  nun   nach  Paris   führte. 
Anfangs   April   1829  machte   hier  der   „Unternehmer^  des 
königl.  italienischen  Theaters^  Laurent/bekannt/dass  eine  Unter- 
schriftsliste  für   12  VorsteUungen  eröffnet  sei,  welche,  falls  die 
Unterzeichnungen    hinreichten,    von    dem    Opempersonale    des 
Aachener  Theaters  unter  Direction  des  Herrn  Röckel  und  unter 
Mitwirkung  des  Orchesters  der  italienischen  Oper  vom  20.  April 
an   gegeben   werden   sollten.     Bedenkt  man,  dass   in  demselben 
Monat  vom  9.  bis  20.  die  gefeierte  Sängerin  des  Favart-Theaters, 
in    dem    die    Deutschen    auftraten,    Henriette    Sontag,    an   der 
Aachener  Bühne  gastierte,   so   ist   die   Vermuthung  nicht  abzu- 
weisen, dass  beide   Ereignisse   im    Zusammenhang   miteinander 
standen   und  aus   denselben  Verhandlungen   hervorgiengen.  Der 
von  Laurent    angekündigte    Termin    der   Eröffnungsvorstellung 
verzögerte   sich,   sei   es,   dass  Henriette  Sontag  zu  lange,  länger 
wenigstens   als   ursprünglich  beabsichtigt  war,   in   Aachen  fest- 
gehalten wurde,  oder  —  was  wahrscheinlicher  ist  —  der  Tenorist 
Haizinger  in  Karlsruhe   nicht  eher  abkömmlich  war.     Und  als 
das  Ehepaar  Haizinger  in  Aachen  zur  übrigen  Reisegesellschaft 
stieß,    wurden    zunächst    noch   einig^^    Gastspiele   desselben   an- 
beraumt. Der  Karlsruher  Gast  gab  in  den  Opern  „Weiße  Dame^ 
und  „Johann  von  Paris''  Proben  seiner  außergewöhnlich  schönen 
und   kräftigen   Stimme;   seine   Frau  Amalie   trat  einigemale  in 
jetzt  längst  veralteten  Stücken  („Liebe  kann  alles''  von  Holbein, 
„Wiener  in  Berlin"  von    Holtei,   „Liebe    auf    dem  Lande"   von 
Iffand,  „Neue  Proberollen"  von  unbekanntem  Verfasser  ^)  auf  und 
entfesselte    große    Begeisterung,   wenn   auch   das   Interesse   des 
Publicums  durch  das  kurz  vorhergehende  ausgedehnte  Gastspiel 
der  Henriette  Sontag  etwas  erschlafft  war.     Am   1.  Mai  fand  in 
Aachen  die  letzte  Vorstellung  statt,  am  12.  wurde   in  Paris  der 
„Freischütz"  von  der  Aachener  Truppe  gegeben ;  Haizinger  sang 
den  Max,  Frau  Fischer  Agathe,  Frl.  Hanff  Ännchen.  Man  kann 
sich  vorstellen,  mit  welcher  Spannung  man  zu  Hause  den  ersten 


1)  Bekanntlich  wnrden  in  jener  Zeit  bei  Ankündigung  von  Stücken  die 
Namen  der  YerfaMer  sehr  oft  weggelassen.  Die  nachträgliche  Feststellung  des 
Autors  wird  manchmal  dadurch  erschwert,  dass  der  Stoff  eines  Eugkr&ftigeu 
Stückes  auch  von  anderen  Verfassern  unter  demselben  Titel  behandelt  wurde. 
Als  Verfasser  eines  Lustspieles  ,,Proberollen*  erscheinen  Breitenstein,  Holbein, 
Robert;   der  Verfasser  von  „Keue  ProberoUen**  blieb  mir  unbekannt. 
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Nachrichten  aus  der  französischen  Hanptstadt  entgegensah.  Es 
gab  in  Aachen  wenig  Leute,  die  nicht  in  diesem  Gastspiele  ein 
recht  gewagtes  Unternehmen  erblickt  hätten,  ja  manche  sagten  ein 
völliges  Fiasko  voraus.  Das  Personal  war  gut,  theilweise  sogar 
vortrefflich!  Aber  es  gehörte  doch  größtentheils  einem  Provinz- 
theater an!  Wie  sollte  es  dem  verwöhnten  Pariser  Publicum 
genügen!  Das  erste  Gefühl,  welches  die  Ankündigung  des 
RöckeFschen  Unternehmens  in  Paris  erregte,  scheint  das  einer 
lebhaften  Neugierde  gewesen  zu  sein,  aber  das  genügte,  den  guten 
Besuch  der  ersten  Vorstellung  zu  sichern.  Aus  Paris  meldete  die 
Aachener  Zeitung  nämlich  unter  dem  11.  Mai:  ;,Die  Neugierde  ist 
aufs  äußerste  erregt;  sämmtliche  Logen  und  Sperrsitze  sind  bereits 
seit  einigen  Tagen  genommen;  die  Leistungen  bei  den  Proben 
haben  unter  Musikkennem  große  Erwartungen  erregt."  Die 
ersten  Pariser  Pressstimmen  kamen  am  18.  und  19.  Mai  nach 
Aachen.  Wir  hören,  dass  die  Oper  unter  dem  Titel  „Robin  des 
Bois"  in  Paris  nicht  unbekannt  war,  ein  besseres  Verständnis 
des  Weber'schen  Werkes  aber  erst  durch  die  deutsche  Gesell- 
schaft vermittelt  wurde.  Die  Urtheile  der  französischen  Zeitungen : 
„Gazette  de  France,"  „Nouveau  Journal  de  Paris,"  „Courier 
fran9ais,"  „Corsaire,"  „Messager  des  Chambres"  können  als  recht 
günstige  bezeichnet  werden.  Da  ihre  Ausführungen  zu  lang  sind, 
um  hier  wiedergegeben  zu  werden,  sei  nur  die  kurze  Kritik  des 
angesehenen  „Journal  des  D^bats"  angeführt:  „Man  drängte 
sich  gestern  nach  Favart,  um  den  deutschen  „Freischütz" 
zu  hören.  Ein  trefflicher  Tenor  Herr  Haizinger,  eine  höchst 
bemerkenswerte  Primadonna  Madame  Bischer,  sehr  gut  unter- 
stützt von  Künstlern,  welche  große  Musikkenntnis  darthaten. 
Wirkungsvolle  Scenerie  verdiente  das  Lob  und  den  Beifall  des 
Publicums.  Dieses  Schauspiel,  getragen  von  Webers  schöner 
Musik,  hat  die  Kunstfreunde  lebhaft  angezogen.  Der  Erfolg  der 
deutschen  Truppe  konnte  nicht  glänzender  sein.  Alles  lässt  er- 
warten, dass  die  Vorstellungen  ungemein  besucht  werden.  Das 
Haus  war  überfüllt."  Auch  wird  berichtet,  dass  die  Herzogin 
von  Berry,  eine  eifrige  Kunstfreundin,  der  ersten  Vorstellung 
beiwohnte  und  lebhaft  applaudierte,  dass  Boieldieu  und  Cherubini, 
die  bekannten  Opemcomponisten,  dem  Unternehmen  die  größte 
Sympathie  entgegenbrachten,  sich  stets  auf  der  Bühne  aufhielten 
und  ihre  Zufriedenheit  bezeugten.  Unter  ungeschwächtem  Beifall 
und  bei   stets  vollen   Häusern   wurde   der   „Freischütz"  dreimal 
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wiederholt,  dann  setzte  man  für  Donnerstag  den  21.  Mai  Mozarts 
„Z^uberflöte^  an.   Der  Erfolg  dieser  Oper  war  wenig  erfreulich. 

^Die  außerordentliche  Dauer  des  Stückes,  das  Nichtverstehen 
des  deutschen  Textes,  eine  Menge  vorkommender  kleiner  Musik- 
stücke, wo  man  eine  große  Oper  erwartet  hatte,  zum  Theil  auch 
wohl  etwas  mangelhafte  Ausführung^  werden  als  Gründe  des 
^minderen  Erfolges^  angeführt.  Einzelne  Nummern  gewannen 
zwar  großen  Applaus,  so  besonders  die  Arien  Taminos  (Haizinger) 
und  der  Königin  der  Nacht  (Madame  Fischer),  andere  ließen 
kalt,  darunter  auch  die  von  Frl.  Greis,  auf  die  man  als  Pamina 
große  HofiFhungen  gesetzt  hatte.  Am  Schlüsse  der  Oper  wurde 
nur  schwacher  Beifall  laut.  So  einmüthig  die  mir  vorliegenden 
Pariser  Kritiken  die  „Freischützen-Aufführung  anerkennen,  ebenso 
übereinstimmend  ist  ihr  ab&Uiges  Urtheil  über  die  „Zauberflöte^, 
auch  nach  einer  zweiten  Aufführung,  in  der  man  viel  gestrichen 
hatte.  Man  machte  aber  die  Aufführung  nicht  allein  verant- 
wortlich für  die  geringe  Wirkung,  sondern  auch  das  Sujet  der 
Oper.  So  schreibt  die  „Quotidienne" :  „Die  ,Zauberflöte^  war, 
wenn  sie  es  nicht  mehr  ist,  die  populärste  Composition  in  Deutsch- 
land. Im  einzelnen  untersucht,  ist  keine  andere  so  reich  an  ent- 
zückenden Motiven  und  an  melodischen  Accorden,  welche  dem 
Volksgeschmacke  zusagen.  Aber  es  mangelt  Verbindung  und 
Übergang ;  es  ist  eine  geniale  Ausschweifung,  und  es  hält  schwer, 
drei  volle  Stunden  zu  sitzen,  um  getrennte  Arien  und  Musik- 
stücke anzuhören.  Diesem  Grunde  und  der  nichtssagenden  Wieder- 
holung ganz  ähnlicher  Scenen  ist  die  Kälte  zuzuschreiben,  mit 
der  das  Publicum  ein  so  berühmtes  Tonwerk  aufgenommen  hat, 
welches  dieses  Berühmtsein  völlig  verdient,  wenn  man  nur 
die  musikalischen  Schätze  erwägt,  welche  es  einschließt,  ohne 
sich  durch  deren  Vertheilung  und  Anwendung  stören  zu  lassen.^ 

Nach  einer  nochmaligen  (5.)  Aufführung  des  „IVeischütz^ 
wurde  am  30.  Mai  zum  erstenmde  Beethovens  „Fidelio^  heraus- 
gebracht. Zum  erstenmale  in  Paris  überhaupt.  Nach  dem  Zeugnis 
des  „Journal  des  D^bats^  und  der  „Quotidienne^  waren  damals 
Beethovens  Symphonien  den  Parisem  bekannt,  auch  der  Stoff 
war  ihnen  durch  eine  Oper  von  Bouilly,  Musik  von  Gaveaux 
(1798),  vertraut,  Beethovens  Composition  aber  war  noch  nicht 
aufgeführt.  Bestätigt  wird  ihr  Zeugnis  durch  einen  Artikel 
„Beethovens  ,Fidelio'  in  Frankreich"  in  der  1.  Beilage  zu  Nr.  7 
der  „Neuen Musikzeitung",  XX.  Jahrgang.  Hier  heißt  es:  „,Fidelio* 
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wurde  in  Paris  zum  erstenmale  im  Jahre  1829  durch  eine  deutsche 
Truppe  zur  Aufführung  gebracht.^  Im  übrigen  weiß  der  Artikel, 
der  sich  auf  die  Angaben  der  ^Revue  encyclop^dique  Larousse^ 
stützt,  nicht,  dass  es  die  Aachener  Truppe  war,  ist  über  den  Erfolg 
ungenügend  orientiert  und  schweigt  auch  über  den  großen  Beifall, 
mit  dem  die  berühmte  Wilhelmine  Schroeder-Devrient,  die  1830 
die  Aachener  auf  der  zweiten  Gastspielreise  begleitete,  für  ihren 
Fideliö  belohnt  wurde.  Doch  kehren  wir  zum  Jahre  1829 
zurück!  Der  Beifall,  den  der  „Fidelio^  fand,  war  so  groß,  dass 
die  Scharte  der  „Zauberflöte^-Aufführung  völlig  ausgemerzt  war. 
Ich  führe  von  Pariser  Kritiken  die  der  „Gazette  de  France*^ 
und  der  „Quotidienne^  an.  In  ersterer  heißt  es :  „Madame  Fischer 
(Fidelio)  hat  ihre  Rolle  mit  einem  Feuer,  einer  lebhaften  Em- 
pfindung, einer  ausdrucksvollen  Kraft  gegeben,  welche  ihr  die 
größte  Ehre  machen ;  ihr  geringstes  Verdienst  in  dieser  Oper  ist 
das,  im  Anzüge  eines  jungen  Spaniers  höchst  reizend  zu  sein. 
Ihr  Gesang  und  ihr  Spiel  ernteten,  ungemeinen  Beifall,  der  eine 
wie  das  andere  drang  zum  Herzen.  Herr  Haizinger  (Florestan), 
an  die  Huldigungen  des  französischen  Publicums  schon  gewöhnt^ 
hatte  sie  nie  in  solchem  Grade  verdient.  Beethovens  Ruhm,  durch 
seine  Symphonien  unter  uns  schon  so  fest  begründet,  ist  durch 
die  Darstellung  des  ersten  uns  bekannt  gewordenen  drama- 
tischen Werkes  dieses  unerreichten  Genius  unendlich  erhöht. 
Mehrere  Minuten  war  der  Vorhang  schon  giefallen,  und  immer 
noch  dauerten  Jubelruf  und  Beifallsbezeugungen.^  Letztere 
schildert  uns  den  Eindruck  der  einzelnen  Theile  wie  folgt:  ^Das 
Duett  im  ersten  Acte,  gesungen  von  Dem.  Hanff  (Marzelline) 
und  Herrn  Wieser  (Jaquino),  ist  sehr  gefallend,  man  ließ  der 
Dem.  Hanff  nicht  Gerechtigkeit  widerfahren,  sie  zeigte  darin 
sehr  viel  Zartheit  und  Natürlichkeit.  Der  darauffolgende  Canon 
gefiel  allgemein,  wiewohl  er  nicht  stark  applaudiert  wurde. 
Madame  Fischer  sang  im  Trio  mit  außerordentlichem  Gefühl 
und  Talent,  ebenso  verdienten  Beifall  erhielt  ihr  Recitativ  und 
die  darauffolgende  Arie.  Der  Chor  der  Gefangenen  ist  ein 
bewunderungswürdiges  Tonstück,  wiewohl  er  das  Finale  des 
zweiten  Actes  nicht  erreicht,  der  auch  das  allerstörrigste  Gemüth 
zur  Begeisterung  hinreißt.  Der  ganze  zweite  Act  ist  lebendig 
und  voll  Handlung;  gliche  der  erste  ihm,  so  würde  diese  Oper 
bis  in  die  Wolken  zu  erheben  sein.  Keine  Schauspielerin  wäre 
imstande,  den  Aufschwung  von  Heldenmuth  und  ehelicher  Liebe 
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mit    mehr    Feuer,    Natur    und    Lebendigkeit    darzustellen,    als 
Madame  Fischer.^ 

Es  fanden  unter  reger  Theilnahme  der  Hofkreise  noch 
zwei  Wiederholungen  des  „Fidelio"  statt,  die  letzte  am  6.  Juni. 
Am  9.  erlebte  der  ^Freischütz"  die  7.  Aufführung.  Trotzdem 
damit  die  12  Gastvorstellungen  ihr  Ende  erreicht  hatten,  wurde 
am  11.  noch  eine  13.  Vorstellung  mit  gemischtem  Programm 
gegeben.  1.  ^Die  Wiener  in  Berlin"  (Holtei),  worin  Frau  Amalie 
Haizinger  auftrat ;  2.  einige  Scenen  des  ersten  Actes  der  damals 
beliebten  Oper  „Die  Schweizerfamilie"  von  Weigl ;  3.  tntroduction 
und  2.  Hälfte  des  zweiten  Actes  der  „Weißen  Dame".  Dem 
Wunsche  der  Herzogin  Berry,  welche  dieser  Vorstellung  nicht  hatte 
beiwohnen  können,  nach  einer  Wiederholung  konnte  wegen  Heiser- 
keit Haizingers  nicht  entsprochen  werden.  Auch  andere  Mitglieder 
des  Hofes  hatten  den  Deutschen  ihre  Sympathie  zugewandt.  So 
machte  der  Herzog  La  Rochefoucault  Frau  Fischer  und  Herrn 
Haizinger  Anträge  für  die  Acad^mie  royale,  allein  die  Unkenntnis 
der  französischen  Sprache  setzte  ein  nicht  zu  beseitigendes  Hin- 
dernis entgegen. 

Dem  künstlerischen  Erfolge  entsprach  der  finanzielle.  Die 
acht  ersten  Vorstellungen  brachten  45.000  frs.  ein,  auch  die 
folgenden  jede  weit  über  6000  frs.,  was  in  Anbetracht  des  zwei- 
bis  dreimal  so  hohen  Geldwertes  der  damaligen  Zeit  keinen 
schlechten  Ertrag  bedeutete.  In  Aachen,  wo  gerade  zum  zweiten- 
male  das  niederrheinische  Musikfest  unter  großem  Fremden- 
andrang gefeiert  wurde,  entzündeten  die  günstigen  Nachrichten 
von  den  Pariser  Erfolgen  der  Aachener  Truppe  die  gehobene 
Feststimmung  zu  begeistertem  Jubel.  An  Nörglern  fehlte  es  aller- 
dings auch  nicht,  die,  auf  den  geringen  Eindruck  der  „Zauber- 
flöte" hinweisend,  den  schönen  Erfolg  herunterzusetzen  sich  be- 
mühten. Ihnen  konnte  der  Director  Röckel  mit  freudigem  Stolze 
den  Pariser  Contract  entgegenhalten,  der  ihn  für  das  nächste 
Jahr  für  doppelt  so  viele  Vorstellungen  verpflichtete.  —  In  der 
That  kam  es  im  folgenden  Jahre  zu  einer  zweiten  Gastspielreise 
der  Aachener  Truppe  nach  Paris  und  sogar  äsu  34  Vorstellungen 
(April  bis  Juni  1830).  Auch  diesesmal  fehlte  nicht  Frau  Fischer 
und  das  Künstlerpaar  Haizinger.  Hinzugesellt  hatte  sich  die 
berühmte  Sängerin  Wilhelmine  Schroeder-Devrient.  Der  künst- 
lerische Erfolg  war  ebenso  groß,  vielleicht  noch  größer  als  im 
vorhergehenden  Jahre,  der  pecuniäre  dagegen  wegen  der  Ungunst 
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der  Zeiten  —  einige  Wochen  später  brach  die  französische  Juli- 
revolution  aus  —  nur  gering. 


Neues  über  G-  A.  Bürgers  Schwabenmädchen, 

Elise  Hahn,  als  Schauspielerin. 

Acht  ungedruckte  Briefe  von   ihr  (1803—1809)  an  den 

Reichsgrafen  Friedr.  Jul.  Heinr.  von  Soden. 

Mitgetheilt  von  Erich  Ebstein  in  Göttingen. 

Die  nachfolgenden  acht  nngedmckten  Briefe  Elise  Bürgers  befinden 
sich  in  der  Bibliothek  des  Schlosses  zu  Neostaedtles  v.  d.  BhOn  im 
Besitze  des  Grafen  J.  v.  Soden,  dessen  überaus  großer  Liebenswürdigkeit 
ich  dieselben  verdanke.  Sie  sind  sämmtlich  an  den  Großvater  des  jetzigen 
Besitzers,  den  Beichsgrafen  Friedrich  Julius  Heinrich  von  Soden  (1754— 
1881)  gerichtet,  der  ein  sehr  fruchtbarer  und  vielseitiger  Schriftsteller 
war.  Neben  seinen  Arbeiten  über  staatswissenschaftliche  G^genstftnde  — 
sein  Hauptwerk  in  dieser  Beziehung  bildet  seine  neunbfindige  National- 
ökonomie, eine  wahrhaft  dassische  Arbeit  —  hat  er  eine  große  Beihe 
von  Lust-,  Schau-  und  Trauerspielen  geschrieben  ^).  Aber  seine  Theater- 
stücke waren  nicht  nur  geschrieben,  sondern  sie  wurden  auch  gespielt^ 
und  zwar  —  wenn  auch  auffallend  selten  —  auf  Sodens  eigenen  Bühnen. 
Im  Jahre  1802  (8.  October)  errichtete  Soden  nämlich  das  erste 
ständige  Theater  in  Bamberg,  das  er  indes  Ende  1808  einstweilen  wegen 
zu  geringer  Betheiligung  der  ohnehin  kleinen  Einwohnerzahl  (16000) 
aufgab.  Das  an  dessen  Stelle  errichtete  Würzburger  Theater  wird  am 
1.  August  1804  mit  dem  Schröder'schen  Lustspiel  ^  Stille  Wasser  sind  tief^ 
eröffnet.  Im  Jahre  1 805  zieht  sich  Graf  Soden  aus  Gesundheitsrücksichten 
und  aus  Verstimmung  über  „Kränkungen^  für  einige  Zeit  von  der 
Direction  zurück  und  übergibt  sie  seinem  Schwiegersohn  Friedrich  von 
Mfinehhausen,  dann  einer  Begie.  Etwa  nach  einem  halben  Jahre  über- 
nimmt er  die  Leitung  des  Theaters  in  Bamberg  neuerdings,  verpachtet 
sie  aber  bald  wieder  „infolge  von  unangenehmen  Ereignissen,  deren 
Urheber  und  Details  er  verschweigt**  *). 

Es  ist  nicht  wunderbar,  dass  Graf  Soden,  dessen  Bühnen  sich  bald 
eines  g^ten  Bufes  erfreuten,  auch  mit  einer  der  gefeiertsten  Schau- 
spielerinnen um  die  Wende  des  vorigen  Jahrhunderts  in  Verbindung  trat. 
Elise  Hahn,  Bürgers  Schwabenmädchen,  hat  von  jeher  als  dritte  Gattin 
des  Dichters  vielleicht  mehr  Beachtung  gefunden,  als  sie  wohl  verdient'). 

Die  folgenden  Briefe  sollen  nicht  die  Literatur  über  das 
Schwabenmädchen  vermehren  —  wenn  sie  auch  die  neueren  und  neuesten 
Mittheilungen  vielfach  berichtigen  können  —  sie  geben  sich  vielmehr 
als  einen  Beitrag  zur  Geschichte  der  Theater  in  Weimar,  Leipzig,  Dresden, 
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Bamberg,  Nflmberg  und  Würsburg   zu    Beginn   des    abgelaufenen  Jabr- 
bnnderts. 

Wenn  auch  die  neuen  Briefe  Elisens  erst  mit  1803  einsetaen,  so 
soll  docb  zunftcbst  nocb  kurz  ihres  Aufenthaltes  in  Weimar  und  Jena 
gedacht  werden,  wo  sie  mit  Goethe,  Schiller  und  Wieland  in  Verbin- 
dung trat. 

Goethe  fragt  am  4.  Mai  1802  aus  Jena  bei  Schiller  an:  ^Was 
sagen  Sie  von  Madame  Bürger  ?**  Goethe  hätte  selbst  ihre  ^Erscheinung^ 
gern  abgewartet;  er  war  aber  daran  durch  Geschäfte  in  Jena  verhindert. 
Schiller,  der  schlecht  auf  sie  zu  sprechen  gewesen  zu  sein  scheint^ 
schreibt  an  demselben  Tage  dem  Hofkammerrath  F.  Kirms  ^) :  ^Madame 
B.  hat  gestern  so  allgemein  mißfallen,  daß  man  sich  durch  eine  zweite 
Rolle,  die  man  ihr  gestattet,  bei  dem  Publikum  schlecht  empfehlen  wird. 
Ariadne^)  ist  zwar  keine  Rolle  gewesen,  um  das  Verdienst  einer 
Schauspielerin  ins  Licht  setzen  zu  können,  aber  ihr  Unverdienst  hat 
sie  leider  dadurch  vollkommen  an  den  Tag  gelegt.  Außerdem  also,  daß 
Sie,  wenn  sie  den  Sonnabend  noch  einmal  auftritt,  ihr  ein  doppeltes 
Viaticum  auf  den  Weg  geben  müssen,  riskiren  Sie  auch  ein  leeres  Haus 
und  kommen  in  Schaden.  Diese  Gründe  nebst  der  wirklichen  Unbrauch- 
barkeit  der  Dame  zum  Theater  dürfen  wohl  hinreichend  sein,  auch  den 
Herrn  Geheimen  Rath  zu  überzeugen,  daß  es  besser  gethan  war  sich 
derselben  bald  und  auf  eine  gute  Art  zu  entledigen.  ^  Den  folgenden  Tag 
äußert  sich  Schiller  Goethe  gegenüber  so:  „Den  Übeln  Erfolg  der 
Ariadne  wird  Ihnen  der  Hofkammerrath  schon  berichtet  haben.  Sie 
können  ihm  alles  schlimme  glauben,  was  er  Ihnen  davon  schreiben 
mag;  denn  diese  Elise  ist  eine  armselige  herz-  und  geistlose  Komö- 
diantin von  der  gemeinen  Sorte,  die  durch  ihre  Ansprüche  ganz 
unausstehlich  wird.  Doch  Sie  werden  sie  selbst  sehen  und  hören, 
wenn  Sie  länger  in  Jena  bleiben,  denn  sie  denkt  in  etlichen  Tagen  ein 
Deklamations - Concert  dort  zu  geben.*  Goethe  scheint  auf  diesen 
Brief  hin  sich  vor  ihr  in  acht  nehmen  zu  wollen,  denn  in  der 
Sonntags  -  Declamation,  am  10.  Mai,  bei  der  Elise  übrigens  Beifall  erntete, 
will  sich  Goethe  «auf  alle  Fälle  in  eine  Ecke  des  Saales,  nicht  weit  von 
der  Thüre  setzen  und  nach  Beschaffenheit  der  Umstände  aushalten  und  auf 
und  davon  gehen ^.  Goethe  hielt  indes  aus  und  unterhielt  sich  schließlich 
eine  ganze  Weile  mit  ihr  „aufs  Leutseligste  und  Achtungsvollste". 

An  Schiller  hatte  Elise  am  8.  Mai  einen  Brief  geschrieben,  der 
bei  L.  Urlichs,  Briefe  an  Schiller,  Stuttgart  1877,  S.  488  f.  abgedruckt 
steht  und  scheinbar  wenig  Beachtung  gefunden  hat. 

Weimar  d.  8.  Mai  1802. 

Wenn  ich  es  wage,  Ihnen  gütiger  Mann!  die  Einlagen  zu 
senden,  so  ist  es  Ihr  Auge,  aus  welchem  eben  so  viel  Freund- 
lichkeit als  Geist  leuchtet,  welches  mich  zu  der  Hofnung  berech- 
tigt daß  Sie  der  Durchsicht  dieser  weiblichen  Federprodukte 
einige  geduldvolle  Augenblike  vergönnen  werden. 
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Ein  Fragment  aus  dem  1.  Akt  des  ersten  Teils  eines  Schau- 
spiels, dessen  Stoff  interressant  genug  ist,  um  etwas  daraus  ker- 
vorzuarbeiten '),  wenn  anders  die  Elraft  dazu  der  schwachen 
Hand,  die  es  unternahm,  nicht  mislingt.  -^  Dabei  habe  ich  ztl 
fragen:  ist  in  dem  Versbau  zu  viel  willkührliches ?  —  muß  ich 
mich  fester  noch  an  Regeln  binden?  — 

Das  zweite  Päkchen  enthält  einige  Q^dichte,  dererlei  ich 
noch  mehrere  besize;  sind  sie  wohl  nicht  zu  uninterressant  um 
eine  kleine  Sammlung  davon  der  Lesewelt  zu  übergeben?^)  Nur 
Ihr  Urtheil  soll  mich  entscheiden.  Es  kann  mich  nicht  über  mich 
selbst  täuschen.  —  Unbekannt  mit  der  Buchhändlerwelt,  weis 
ich  nicht,  wie  man  dergleichen  Kleinigkeiten  Kaufweise  ver- 
handelt, noch  an  welche  Buchhändler  man  sich  deshalb  am  besten 
und  vortheilhaf testen  wendet;  auch  hierüber  erbitte  ich  Ihren 
Rath.  —  Sie  nicht  in  Ihren  Geschäften  zu  stören,  versage  ich 
es  mir  Ihnen  persönlich  nochmals  aufzuwarten.  Morgen  früh 
8  Uhr  denke  ich  nach  Jena  herüber  zu  reisen,  und  erwarte  meine 
dortige  Aufnahme  von  Ihrer  Güte.  Wenn  sich  die  höchste  Ver- 
ehrung mit  der  reinsten  Hochachtung  vereint  in  Worten  fühlbar 
machen  könnte,  so  würden  Sie,  Vortrefflicher!  wissen  wie  ich 
mich  mit  der  uneingeschränktesten  Ergebenheit  nenne, 

die  Ihrige 

Elisa  Bürger,  geb.  Hahn. 

Schiller,  der  Elise  „hoffftrtig  und  kalt^  empfangen  hatte,  schrieb 
noch  an  demselben  Tage  den  gewünschten  Empfehlungsbrief  an  G.  Hufeland, 
den  Mitredacteur  der  Jonaischen  Literatur  -  Zeitung :  ,, Elise  Bürger  bittet 
mich  um  eine  Empfehlung  nach  Jena,  wo  sie  sich  in  der  Deklamation 
gern  öffentlich  hören  lassen  möchte.  Ich  weiß  ihr  keine  yollgfiltigere 
zu  gehen  als  an  Sie,  mein  werthester  Freund,  ich  weiß,  daß  in  Ihrem 
Hanse  die  musikalischen  Kfinste  geehrt  und  geschätzt  werden.  Verschaffen 
Sie  ihr  Gelegenheit  sich  öffentlich  hören  zu  lassen  und  nehmen  Sie  die 
verlassene  Muse  in  Schutz  . .  .  .^ 

Wieland,  den  Elise  auch  besucht  hatte,  konnte  sich  nicht  genug 
daraber  wundem,  dass  Elisens  Spiel  den  Weimarern  nicht  geftillen  habe : 
nich  weiß  nicht,  was  die  Heringsnasen  in  Weimar  von  ihr  wollen," 
schreibt  er  an  Jacobs,  ^sie  ist  eine  ganz  eminente  Person  und  hat  ein 
ezcellentes  Ingenium." 

Im  November  1802  wurde  nun  Elise  Hahn  Mitglied  der  deutschen  Hof- 
schauspielergesellschaft in  Dresden,  wo  sie  bis  zum  Jahre  1807  blieb. 
Indessen  gieng  sie  jeden  Sommer  mit  ihrer  Truppe  von  ihrem  „lieben" 
Dresden  nach  Leipzig  (vgl.  Brief  8).  Die  Dresdener  und  Leipziger 
Zeit  nennt  sie  einmal  -eine  schöne  freudige  Zeit,  verlebt  im  Vereine 
der  Geselligkeit,  der  Künste  und  des  Beruftlebens". 


Ebstein:  Bürgers  Schwabenmädchen.  45 

Aus  Dresden  hören  wir  amerst  Kömer  am  31.  October  1802  über  sie 
und  zwar  an  Schiller  berichten.  Gestalt  and  Anstand  sind  ihm  nicht  unan- 
genehm. „Auch  hätte  ich  nichts  gegen  ihr  Organ,  fiesser  als  die  Beinhard 
[Elisens  Vorgängerin  an  der  Dresdener  Bühne]  scheint  sie  wohl  zu  sein. 
Nur  ihre  Deklamation  ist  zuweilen  unnatürlich  und  unrichtig  accentuirt. 
Überhaupt  spricht  sie  fast  zu  laut . .  .  Zur  Zeit  sah  ich  sie  bloß  in  einer 
unbedeutenden  Rolle,  als  Dällmers  Tochter  in  Dienstpflicht  [von  Iffland]^. 
Im  folgenden  Monat  hat  Kömer  Elise  Hahn  als  Königin  im  „Don  Carlos^ 
gesehen:  ^Die  Bürger  übertraf  meine  Erwartung.  Sie  sah  sehr  gut  aus, 
spielte  mit  Verstand  und  Feinheit,  sprach  auch  im  Ganzen  nicht  schlecht, 
nur  zuweilen  kamen  die  afiectierten  Töne,  die  das  hiesige  Parterre 
sogleich  durch  Murmeln  und  unterdrücktes  Lachen  ahndete.  Wirklich 
ists  Schade  um  das  Talent  dieser  Frau,  daß  sie  sonst  ein  so  widriges 
Geschöpf  ist.^  Im  December  desselben  Jahres  spielte  Elise  „die  Bolle 
der  Hekate  in  Macbeth  und  sprach  nicht  übel^,  schreibt  Körner,  „ihre 
Worte  wurden  von  einer  Musik  begleitet,  die  ziemlich  passend  war,^  — 

Doch  nun  hören  wir  sie  endlich  selbst  in  ihren  Briefen! 

!• 

Hochgebohmer 

Sehr  Verehrter! 

Wenn  ich  nicht  früher  die  mir  in  Ihrem  gütigen  Schreiben 
geäußerten  Wünsche,  welche  für  mich  eben  so  schmeichelhaft 
als  anfmuntemd  sind^J,  beantwortet  habe,  so  war  sicher  nicht 
Mangel  an  dankbarer  Achtung  oder  leichtsinniges  Vergeßen  einer 
schönen  Pflicht  die  Schuld  Ursache  dieser  scheinbaren  Nach- 
läßigkeit.  Allein,  ein  vorher[igerj  Wechsel  meiner  Situationen 
und  drükende  mühvolle  Qeschäftenlast  welche  dadurch  auf  mich 
fiel,  raubten  mir  alle  Zeit  welche  ich  dem  Musenfreunde  so  gern 
geweiht  haben  würde.  Diß  zur  Entschuldigung  deßen,  was  außer 
dieser  Warheit,  keine  Entschuldigung  sühnen  könnte,  und  die 
herzlichste  Bitte  an  Sie,  verehrter  Herr  Graf!  die  Freundschaft 
u:  den  Briefwechsel  welche  Sie  mir  so  gütig  anbieten,  eben  so 
als  Wünsche,  deren  Erfüllung  mir  Ehre  u:  Freude  gewähren, 
von  meiner  Seite  annehmen  zu  wollen.  Ich  bleibe,  jedoch  nicht 
ganz  vergnügt  in  Hinsicht  auf  Kunst  und  emporstreben  zum 
Ziele,  fortwährend  bei  dieser  Gesellschaft'),  weil  von  Seiten  der 
Direktion  freundliche  Schritte  gethan  wurden,  und  ich  dafür  sehr 
empfänglich  bin.  —  Sollte  einst  an  Ihrer  Bühne  eine  Verände- 
rung vorgehen,  so  zähle  ich  auf  die  gegebene  Versicherung. 

Ich  nehme  mir  die  Erlaubniß  Ihnen  hierbei  ein  Taschen- 
buch ^^)  zu  senden,  welches  sich  zwar  nur  für  die  weibliche  Lese- 
welt eignet,  aber  vielleicht  dem  Damenfreunde  doch  des  Durch- 
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blättems  nicht  ganz  unwerth  scheinen  wird.  Sie  werden,  mein 
thenrer  Freund!  die  der  weiblichen  Feder  entschlüpften  Fehler 
mit  gütiger  Nachsicht  behandlen^  und  wenn  Sie  etwas  darüber 
in  Ihrer  Damenzeitung  ^^)  sagen  wollten^  meines  Dankes  gewis 
sein;  —  ich  bin  ohne  Anmasung  u:  empfinde  die  mannich- 
fachen  Schwächen,  die  oft  zu  oberflächlich  behandelten  Caraktere 
meines  Styls  mit  dem  regen  Wunsche  festerer  gediegenerer  Arbeit 
fähig  zu  sein;  —  da  tritt  mir  aber  immer  ein  gewiße  launen- 
hafte Lebhaftigkeit  in  den  Weg  und  ich  tändle  dann  oft  wo  ich 
denken  sollte!  — 

Ich  habe  einige  Stücke  Ihrer  Damen  Zeitung  mit  vielem 
Vergnügen  gelesen,  und  ich  zweifle  nicht  daß  diß  freundliche 
Unternehmen  viel  Unterstüzung  finden  wird ;  unter  uns  Weibern 
wird, es  dem  Unternehmer  sicher  viel  Verehrerinnen  erwerben, 
da  besonders  in  der  schönen  Gegend,  worrinnen  Sie  leben,  die 
weiblichen  Herzen  an  zarter  Fühlbarkeit  ein  reiches  Erbe  von 
der  Natur  erhalten  haben.  O  wie  lebhaft  steht  diese  himmlische 
Gegend  noch  vor  meiner  Fantasie,  wie  herzlich  tönt  der  biedere 
Ton  ihrer  Bewohner  noch  um  mich,  und  wie  sehnt  sich  mein 
innVer  Sinn  nach  Wiedersehen  und  Wiedergenus !  Doppelt  würde 
ich  mich  nun  freuen  Bambergs  Fluren  wieder  zu  grüßen,  da 
persönliche  Bekanntschaft  mit  Ihnen,  würdiger  Mann!  mein 
Glük  dort  noch  erhöhen  würde! 

Wenn  Sie  es  noch  wünschen,  so  sende  ich  Ihnen  im  Novbr: 
von  Dresden  aus  einige  Beiträge  für  Ihre  Zeitung. 

Ich  empfehle  mich  Ihrer  gewogenen  Freundschaft  mit  der 
herzlichsten  und  reinsten  Hochachtung. 

Elise  Bürger, 

Leipzig  Mitgl:  der  Chursächs:  Hofschaubühne. 

den  4.  Septbr. 

1803. 

3. 

Dresden  1.  Febr:  1804. 

In  höchster  Beschämung,  Verehrtester!  erkenne  ich  auf 
2  gütige  Sendschreiben  Antwort  und  Dank  schuldig  zu  sein.  — 
Nur  der  Wirbel  von  Geschäften  und  Zerstreuungen  kann  mich 
einigermaasen,  obgleich  nicht  ganz  entschuldigen;  —  die  lezte 
Hälfte  der  Entschuldigung  mag  denn  eine  ungeheure  Geistes 
Armuth,  in  den  trüben  Wintertagen  immer  mein  unglückliches 
Loos !  übernehmen.  Ich  bin  wie  die  Schwalben,  denen  die  freund- 
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liehen  Frühlingstage,  die  günstigsten  sind !  —  Im  Winter  bin  ich 
wie  die  Siebenschläfer  eingehüllt^  und  mag  weder  mir  noch 
andern  gefallen!  —  Verzeihung  also!  und  zum  Zweck  ihrer 
Zuschriften. 

Unsem  Dresdener  Damen  habe  ich  die  Zeitung,  welche  Sie 
verbreiten,  soviel  in  meinen  Kräften  stand  empfohlen,  und  wenn 
es  nicht  so  schnell  damit  geht,  so  geschieht  es  wohl  nur,  weil 
das  wahrhaft  Qute  imer  langsamer  wurzelt  als  das  halb  Gute ! 
—  aber  die  Wurzel  ist  denn  auch  unaustilgbar. 

Ich  lege  Ihn[en]  nach  Ihrem  Wunsche,  mein  gütiger 
Freund!  einiges  ein  was  ich  Ihnen  brauchbar  glaube.  Das 
Ghdichtgen  von  HErm  [Karl]  Blumauer  [Mitglied  der  Sekon- 
da'schen  Gesellschaft]  hat  er  mir  für  2  thl:  überlaßen,  mit  dem 
Versprechen  es  nirgend  anders  einrüken  zu  laßen.  Die  andern 
Dinge  sind  von  mir  und  ich  erbitte  mir  dafür  und  für  manches 
Folgende,  was  nicht  Bedeutender  sein  wird,  nichts  weiter  als 
ein  Exempl:  Ihrer  Zeitung  für  mich  zu  meinem  Vergnügen.  — 
Ende  l^Iärz  aber  hoffe  ich  Ihnen  einen  bedeutenden  Aufsaz  über 
die  hiesige  Gemälde  Ausstellung,  für  Damen  geeignet, 
senden  zu  können,  deßen  Preis  ich  jezt  noch  nicht  bestimmen 
kann. 

Sollten  Sie,  Schätzbarster!  irgendwo  Fehler  finden  in  dem 
was  ich  Ihnen  zu  senden  jezt  oder  künftig  die  Ehre  haben  werde, 
so  ersuche  ich  Sie  herzlich  der  weiblichen  Nachläßigkeit  nach- 
zuhelfen. 

Kecht  sehr  sehe  ich  der  Anzeige  meines  Taschenbuchs  in 
Ihrer  Zeitung  entgegen,  und  ich  weis  daß  mein  Buchhändler 
derselben  noch  lebhafter  entgegen  sieht!  —  Sie  kennen  diese 
Menschen ! 

Was  spielt  Mdme  Willer,  die  ich  einst  unter  andern 
Namen  kannte,  an  Ihrer  Bühne?  —  Gefllllt  Sie  Ihnen  u:  dem 
Publikum?  —  Ist  Ihre  Würzburger  Entreprise  zu  Stande?  — 
Brauchen  Sie  noch  Subjecte  und  worin?  —  Verzeihen  Sie  diese 
Fragen  meiner  Wißbegier!  —  Zugleich  ersuche  ich  Sie,  nur 
doch  einige  Zettel  beizulegen,  um  daß  Personale  daraus  ersehen 
zu  können. 

Bei  unserer  Bühne  ist  Mdme  Duwe  und  Tochter  abge- 
gangen, welche  durchaus  misfielen.  Herr  u:  Mdme.  Schirmer ^^) 
verlaßen  die  Bühne  wegen  Misverständnißen  gleichfals.  Dagegen 
ist  Herr  Zimmermann  und  Herr  Kupfer  und  Frau,   von  Mann- 
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heim  engagirt;  ersterer  ist  schon  eingetrofiFen  u:  hat  als  junger 
Ditthelm  im  Schreibepalt  [oder  ^Die  Gtefahren  der  Jugend"  von 
Kotzebue]  u:  Peter  im  Herbsttag  [Lustspiel  von  Iffland]  sehr 
gefallen.  Letzterer  trift  Ostern  in  Leipzig  ein;  alles  übrige  ist 
hier  beim  Alten. 

Mich  Ihrer  fortwährenden  Güte  und  Gewogenheit  ange- 
legentlichst empfehlend! 

Elise  Bürger. 
Dem  Hochgebohmen 
Herrn  Reichsgrafen 
JuliuB  von  Soden 
in 

Bamberg. 

Von  dem  in  den  ersten  beiden  Briefen  erwähnten  Taschenbuch 
Elisens  war  in  den  ^Berliner  Nachrichten  von  Staats-  und  gelehrten 
Sachen^  bereits  am  16.  Februar  1804^'),  also  eher  als  in  Sodens 
Damen-Zeitung  (vgl.  Brief  4),  eine  ausführliche  Besprechung  erschienen^ 
welche  hier  ihren  Platz  finden  mag,  da  sie  einen  interessanten  Einblick 
gestattet,  wie  Elise  von  ihren  Zeitgenossen  beurtheilt  wurde.  Man  muss 
sagen,  dass  die  Kritik  recht  scharf  ist,  wenn  auch  Elise,  wie  wir  sahen, 
wohl  ^die  mannigfiichen  Schwächen^  ihres  Stils  selbst  genugsam  einsieht 
und  empfindet.  Aber  es  tritt  ihr  eben  ^eine  gewisse  Lebhaftigkeit  in 
den  Weg^  und  sie  tftndelt  dann,   wo  sie  denken  sollte. 

Rezension. 

„Mein  Taschenbuch,  den  Freundlichen  meines  Geschlechts 
geweiht  von  Elisa  Bürger,  geb.  Hahn.  Zwei  Bändchen.  ^ 

Die  Verfaßerin,  die  seit  dem  Tode  des  unvergeßlichen 
Bürger,  mit  seinem  Namen  wie  mit  einem  Feierschmuck  herum- 
irrt,  ohne  eben  seinen  Glanz  zu  erhöhen,  scheint  unter  Freund- 
lichkeit die  zweideutige  Eigenschaft  zu  verstehen,  die  mit  allem 
vorlieb  nehmen  läßt,  denn  in  der  That  nur  solchen  Freundlich- 
keiten kann  dieses  Taschenbuch  willkommen  sein.  Es  enthält^ 
um  mit  dem  Guten  anzufangen,  eine  Reihe  Erzählungen  in  Prosa, 
die  zwar  nicht  bedeutenden  Werth  haben,  aber  doch  unterhaltend 
geschrieben  sind;  einige  sehr  mittelmäßige  Reimereien  von  der 
Herausgeberin  und  eine  ganze  Reihe  von  abgeschmackten  Liob- 
gedichten  auf  —  sie,  in  welchen  sie  schön,  edel,  große  Künst- 
lerin, und  ich  glaube  gar,  einmal  Tochter  des  Apoll  genannt 
wird.  Eitelkeit  muß  man  nun  freilich  besonders  den  literarischen 
Damen   nachsehen,    —   aber  diese   Äußerung  von  Eitelkeit  ist 
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denn  doch  ein  wenig  zu  plump  und  platt,  und  da  diese  Gedichte 
Singsang  sind,  ist  es  wirklich  eine  Art  von  Undank,  daß  Mdme. 
Bürger  die  Verfasser  durch  Bekantmachung  derselben  erröthen 
macht.  Ein  neuer  Beweis,  wie  gefährlich  in  vielfachem  Sinn  die 
schriftstellenden  Damen  sind.  —  Eine  Strophe  aus  dem  Lob- 
gedichte: „An  Elisa  zu  ihrem  16ten  Geburtstage^,  mit  dem  das 
Buch  anfängt,  mag  hier  zur  Ergötzung  der  Leser  stehn. 

„Bräutlich  rinne  dem  Schöpfer  zu  Ehren, 
Dein  purpurnes  Blut  durch  bläuliche  Röhren, 
Dankbar  schaue  Dein  Blick 
Auf  zum  Vater,  der  Dich  gebildet. 
Fröhlich,  und  auf  der  Stime  vergüldet. 
Komme  noch  oft  Dein  Festtag  zurück." 

8. 

Dresden  den  26.  Merz  1804. 

Wenn  ich  Ihnen  heut  sehr  eilig  und  kurz  schreibe,  mein 
theurer  Graf!  so  liegt  es  nur  an  der  fatalen  und  geschäftvollen 
Situation  in  welche  mich  die  Abreise  von  meinem  lieben  Dresden 
sezt.  Morgen  früh  reisen  wir,  wie  gewönlich,  für  den  Sommer 
nach  Leipzig.  —  Beigehend  erhalten  Sie  das  versprochene 
Detail  der  diesjährigen  Ausstellung.  —  Wenn  ich  Sie  bitte 
meinen  Nahmen  hierbei  nicht  zu  nennen,  so  werden  Sie  es 
leicht  aus  dem  Qrunde  erklären  können^  daß  ich  mir  als 
Schauspielerin  keine  Feinde  zuziehen  darf,  und 
will  man  frei  urtheilen,  so  muß  man  manchem  die 
ohnangenehme  Warheit  sagen!  Also  dißmal  rechne 
ich  auf  Ihre  Diskretion  bald  aber  sollen  Sie  eine  Fantasie  mit 
meinem  Nahmen  bezeichnet  erhalten. 

Nächstens  mehr  von  Ihrer  ergebenen 

Elise  Bürger 
geb.  Hahn. 
4. 
Leipzig:  d.  26ten  Maimonat  1804. 

Ich  habe  mit  Vergnügen  die  Rezension  miTaschb:  in  Ihrer 
Damen  Zeitung  gelesen  und  bin  Ihnen  ftb:  die  Aufmunterungen 
und  Zurechtweisungen  in  derselben  herzlich  dankbar. 

In  welchem  Journal  Sie  Gebrauch  von  der  Beschreibung 
der  Ausstellung  gemacht  haben,  ersuche  ich  Sie  mir  anzuzeigen, 
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wenn  Sie^  Verehrter  Freund  I  mir  Nachricht  von  sich  und  Ihrem 
fortdauernden  Wohlwollen  für  mich  geben. 

Von  beigehendem  Sonett  auf  den  schönsten  aller  Q^gen- 
stände  in  der  Natur  können  Sie  gelegentl:  Gebrauch  machen, 
wo  und  wie  Sie  wollen  auch  es  mit  meinem  Nahmen  bezeichnen. 

Iffland  ^^)  wird  in  wenigen  Tagen  hier  eintreffen  und  folgende 
Darstellungen  geben:  Den  Antonius  in  der  Octavia  [von 
Kotzebue].  Ab^e  de  TEp^e  im  Taubst*  [von  N.  Bouilly, 
erschien  1800  deutsch  von  Kotzebue].  Hofrat  Reinhold  in  dem 
Hagestolz  [von  Iffland].  Amtshaubtman  [von  Valberg]  in 
Elise  [von]  Valberg  [von  Iffland].  Baron  in  der  beschämten 
Eifersucht  [von  Frau  Johanna  von  Weißenthum]  und  Lorenz 
Stark  in  der  teutschen  Familie  [nach  Engel]  von  Schmidt.  Ich 
freue  mich  herzlich  endlich  einmal  mit  diesem  wahrhaft  großen 
Künstler  auftreten  zu  können,  und  eine  lang  gewünschte  Ver- 
einigung der  Empfindungen  über  die  Kunst  mittheilend  und 
mitwürkend  beobachten  zu  können.  Ich  werde  Ihnen,  dem 
Fühlenden  und  Verständigen!  über  die  Darstellungen  überhaupt 
u:  einzeln  die  Bemerkungen  mittheilen,  welche  ich  Gelegenheit 
finden  werde  aufzuzeichnen^*). 

Mit   wahrer   und   herzlicher  Werthachtung  Ihre    Freundin 

Elise  Bürger. 

Der  Frühling. 

Sonett 
Aus  blauem  Aether  hat  er  sich  entfaltet 
sein  Wesen  ist  ein  reines  Feuerleben 
in  das  die  Gatter  Lust  u:  Anmuth  weben 
ein  Jüngling  ist  er,  wundervoll  gestaltet; 

Auf  seiner  Stime,  wo  die  Allmacht  waltet 

thront  Scherz  und  freier  Jugend  reges  Streben 
sein  Auge  glänzt  in  liebereichem  Beben 
ihm  Rosenröthe  auf  der  Wange  schaltet ; 

Sein  Mund  verkündigt  ewige  Gesänge 

den  Naken  dekt  der  seidnen  Loken  Menge 
in  tausend  Farben  spielt  sein'  Blüthenkron' ; 

Sein  Athem  ist  ein  Balsam  duftend  Wehen 
Von  dem  die  Creaturen  neu  erstehen  — 
O  welcher  Reiz  umfliest  Dich  —  Gföttersohn! 

Elise  Bürger  geb:  Hahn^*). 
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5. 

Dresden  den  18ten  Decbr  1804 
um  12  Uhr  Nachts. 

Eben  als  ich  aus  einer  brillanten  Assembläe  worinen  viel 
von  Ihrer  Virginia  ^')  gesprochen  wurde,  zu  Hause  fahre,  wundere 
ich  mich  noch  keine  Antwort  von  Ihnen  Verehrter  Freund! 
erhalten  zu  haben,  da  doch  Ihr  Brief  pressant  bereits  und  meine 
Antwort  bereits  unter  dem  3ten  dieses  abgegangen  war;  —  ich 
trete  in  mein  Zimmer,  man  giebt  mir  Ihren  Brief  vom  Uten  und 
ich  sehe  mit  Erstaunen  und  Schreken  daß  mein  Brief,  worauf 
ich  pressant  notirt  hatte,  noch  nicht  in  Ihren  Händen 
war;  —  dieser  Brief  enthält  als  Einlage  einen  mir  sehr  wich- 
tigen Brief  des  Herrn  Opiz^®),  welchen  ich  Sie  bat,  mir  zur  tick- 
zusenden, und  die  nähere  u:  ausführlichere  Anzeige  deßen, 
was  ich  hier  neben  nochmals  kürzlich  berühren  will.  Ich  zeigte 
Ihnen  an,  daß  ich  Herrn  B:  nicht  den  Contract  welcher  bis  1807 
lautet,  aufkündigen  kann,  ohne  ihm  die  von  ihm  als  Vorschuß 
erhaltenen  500  rtl:  baar  zurückzuzahlen.  2tens  daß  ich  also 
dieses  Geld  von  Ihnen  angewiesen  erhalten  müste  um  dann 
vielleicht  Ostern  schon  eintreffen  zu  können.  Ich  sagte  Ihnen 
dabei  daß  bei  mir  die  Furcht  dieses  Geld  vielleicht  wie  bei 
andern  schlechten  Subjekten  verlieren  zu  können  nicht  in  die 
Frage  kommen  könne^  da  ich  in  Würtemberg  beteudente 
Summen  von  sehr  alten  Verwandten  zu  erben  habe,  und  überdem 
mein  Name   zu   bekannt   ist  um  ihn   brandmarken  zu  wollen  ^^). 

3ten8  zeigte  ich  Ihnen  mein  williges  G^müth  zu  Ihren 
Wünschen  dadurch,  daß  ich  keine  Gagebedingung  machte, 
sondern  mit  Vorschuß  und  Reisegeld  zufrieden  zu  Ihnen  kommen 
und  das  übrige  alles  erst  dort  mit  Ihnen  arrangiren  wollte; 
Hier  habe  ich,  wie  der  Brief  von  Hr.  0[pitz].  ausweist  800  rthl. 
Gage.  Auch  wollte  ich  mir  den  Vorschuß  von  500  rthl.  mit 
starken  Abzügen  abziehen  lassen. 

Ich  schicke  morgen  früh  10  Uhr  diesen  Brief  zur  Post  und 
werde  nachschlagen  laßen  ob  mein  Brief  vom  3ten  abgegangen. 
Ist  derselbe  noch  nicht  in  Ihren  Händen,  so  bitte  ich  gleichfals 
auf  der  Post  nachschlagen  zu  laßen. 

Indeß  füge  [ich]  noch  eiligst  einige  Debüts  bei,  welche  ich 
neulich  noch  nicht  anzeigte. 

Amenaide  im  Tancred  [Goethe  nach  Voltaire]. 

4» 
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Johanna  von  Are  [Schiller]. 
Johanna  von  Montfaucon  [Kotzebne]. 

Bianca  im  Bayard  [Schauspiel  in  5  Aufzügen  von  Kotzebne]. 
Gräfin  Orsina  [in  Lessings  „Emilia  Qalotti^]. 
Ariadne  oder  Medea*®). 

Auch  ich  wünsche  sehr  mit  umgehender  Post  Antwort  zu 
erhalten  weil  ich  aus  Wien  durch  den  Grafen  Salmour  Gastrollen 
Anträge  erhalten,  welche  ich  denn  verschieben  und  nur  in  den 
Ferien  in  Berlin  spielen  werde. 

Ihre  Unpäslichkeit  herzlich  bedaurend  eile  ich  Ihnen  gute 
Besserung   zu   wünschen    und  bin  mit  inniger  Werthschätzung 

Ihre  F:[reundin] 

Elise  Bürger. 
Dem  Hochgebohmen 
Herrn  Reichsgrafen  von 
Soden 

in 

Würzburg 
recommandirt 
zu  schleuniger  Besorgung 

frei  Hof. 

Die  Dresdener  Hofschauspieler  hatten  am  Ostermontage  1805 
ihre  Vorstellungen  in  Leipzig  wieder  eröfinet.  Am  9.  Mai  d.  J.  war 
Schiller  seinen  körperlichen  Leiden  erlegen.  Elise  hatte  in  seinen 
Rollen  „stets  geglänzt^  ^^).  Den  stolzen  Empfang  hatte  Elise  Schillern 
offenbar  vergessen,  denn  sie  war  es,  die  in  I>resden.  die  Abhaltung  einer 
jährlichen  Gedächtnisfeier  zu  Ehren  Schillers  anregte;  es  war  gewiss 
ein  schöner  Zug  von  ihr^^). 

Zwischen  diesen  und  den  folgenden  Brief  fällt  Elisens  Gastspiel 
in  Berlin. 

Leipzig  den  Iten  Septbr:  1805. 

Beschämt  über  mein  langes  Stillschweigen  auf  Ihren  lezten 
gütigen  Brief,  wage  ich  kaum,  mein  Verehrter  Freund!  mich 
Ihnen  zu  nahen  —  jedoch :  il  vaut  mieux  tard  que  jamais !  und 
ich  komme  Ihnen  zu  sagen,  daß  nach  meiner  Rückkunft  von 
Berlin  der  Wirwarr  der  Mefle  die  erste  Hindemiß  war,  welche 
mich  abhielt  Ihnen  für  Ihre  gütige  Theilnahme  an  den  gelungenen 
Versuchen  zu  danken,  welche  ich  im  EVühjahr  wagte!  — 
Nachher  überfiel   mich   eine  Krankheit  von  8  Wochen,   welche 
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Nerven  und  Qallenfieber  genannt  wurde,  und  die  mich  hart 
angriff.  Als  ich  mich  erhohlte,  warteten  so  viele  Geschäfte  auf 
mich,  daß  erst  jezt  es  mir  so  wohl  wird,  Ihnen  antworten  zu 
können.  Wir  scheinen  an  dem  Hr:  Merkel  einen  gemeinschaft- 
lichen Feind  zu  haben,  denn  Ihr  schöner  Roman  Zo^^'),  den 
ich  mit  ungemeinem  Vergnügen  las  und  seine  schöne  Tendenz 
sogleich  erkannte,  ward  auch  von  ihm  bekrittelt ;  ich  halte  dafür 
daß  diesem  Herrn  M.  *^)  die  Blendlaterne  ausgeblasen  werden 
müste,  welche  er  der  gaffenden  Menge  vorhält  — !  Wer  aber 
wird  seine  Lunge  dazu  hergeben? 

Im  Laufe  dieses  Sommers  haben  Herr  Kaibel  aus  Breslau, 
Mad:  Böheim  aus  Berlin,  Iffland,  Mad:  Flek,  Mad:  Gehlhaar 
aus  Breslau'^),  Herr  Meier  aus  Stettin  und  Herr  u:  Mad: 
Schwadke  Gastrollen  bei  uns  gegeben.  Die  unterstrichenen  haben 
große  Sensation  gemacht  die  andern  wurden  geduldet.  Meine 
Verhältniße  hier  sind  die  Alten:  Ich  v^g^tire  hier  blos  an  der 
Bühne  —  und  freue  mich  auf  die  Zeit,  wo  ich  meiner  Contract- 
Bande  los  u:  ledig  einer  andern  zueilen  werde.  Indessen  werde 
ich  reisen,  so  oft  ich  kann,  und  auf  fremden  Brettern  den 
GiSttem  opfern,  die  ich  so  innig  anbete! 

Daß  Sie  die  Direktion  Ihrer  Bühnen  aufgaben,  hat  mich 
sehr  unangenehm  ueberrascht,  lieber  Graf!  denn  immer  hofte 
ich  noch  einst  unter  Ihrer  Fahne  zu  dienen!  — 

Wenn  ich  mich  Ihrem  Andenken  empfehle  und  Sie  bitte 
mir  solches  bald  schriftlich  zu  beweisen,  so  zähle  ich  zugleich 
auf  Ihre  Verzeihung  —  und  bitte  Sie  die  Versicherungen  meiner 
Achtung  und  Ergebenheit  anzunehmen. 

Die  Beilage  an  Iffland  empfehle  ich  Ihrer  Nachsicht  — 
sie  ist  das  lezte  was  ich  niederschrieb. 

Elise  Bürger 
geb:  Hahn. 

Aas  dem  Jahre  1806,  dem  Jahre  der  Doppelschlacht  hei  Jena 
und  Auerstädt,  existiert  kein  Brief  Elisens  an  den  Grafen  v.  Soden. 
Wie  H.  Anschütz  in  seinen  ,,£rinnerangen^  erzählt,  ließen  es  die 
politischen  Verhältnisse  den  sftchsischen  Uofschanspielem  nicht  räthlich 
erscheinen,  ihren  Winteraufenthalt  (1806 — 1807)  in  nächster  Nähe  b6 
stflrmischer  Bewegungen  zu  nehmen.  Die  Truppe  hlieb  in  Dresden  und 
gieng-  nicht  nach  Leipzig.  Der  folgende  Brief  erzählt  von  Elisens 
Gastspiel  in  Nürnberg. 
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7. 

Nürnberg  Samstag  [3.  Januar  1807]*«) 

Abends  6  Uhr. 

Mein  theurer  Graf! 

Meinen  schriftlichen  Abschied  für  einige  Monate,  meinen 
Dank  für  Ihre  herzliche  Aufnahme  empfangen  Sie  aus  der  kleinen 
Feme,  die  uns  jetzt  trennt;  bleiben  Sie  Ihrer  Freundin  gütig 
gewogen  und  versichern  Sie  Sich  meiner  reinsten  Qefahle  für  Sie. 

Mein  Mismuth  mich  von  Bamberg  entfernt  zu  haben,  stieg 
aufs  höchste  als  ich  hier  ankomme  und  einen  Brief  von  Stutt- 
gard  vorfinde,  worin  Lembert  *')  mir  schreibt,  daß  er  erst  am  ISten 
[Januar  1807J  hier  ankömt !!!  Diese  ganze  Woche,  hätte  ich  nun 
noch  in  Bamberg  bleiben  können,  hätte  ich  dies  4  Tage  früher 
erfahren!!  —  Die  Direction  ist  nun  hier  sehr  aufgebracht,  denn 
am  Dienst,  ist  Klara  [von  Hoheneichen],  Mitt:  Beichte  u. 
Ungl[ück].  Denn:  Braut  v.  M.  Frei:  Joh.  v.  M.  angesagt  — 
und  schon  als  Repertoir  versandt  —  in  Erlangen  fand  ichs  an 
Table  d'hote  im  Wallfisch  **).  —  Ich  habe  mich  entsetzl :  geärgert, 
und  muß  nun  ganz  andere  Stükke  wählen,  weil  Lembert  in 
Eslairs  Rollen  fehlt.  —  Es  thut  mir  nun  dreifach  weh,  daß  ich 
nicht  mehr  in  Bamberg  bin  —  nun  könnt  ich  noch  recht  viel 
plaudern  mit  Ihnen.  Indeß  —  bald  sehen  wir  uns  wieder! 
Vergebung  der  Eile !  Meine  Ergebenheit  ist  Ihnen  herzlich  gewiß. 

Bürger. 

Vergeßen  Sie  nicht  die  Szenen  und  Katacomben  ^^). 
An 
des  Herrn  Grafen  Julius  von 
Soden 

Excellenz 
D.  a.  in 

Bamberg. 

Ostern  1807  verläset  Elise  Hahn  die  Dresdener  Bühne,  nachdem 
sie  noch  am  30.  März^^)  als  Tullia  in  Sodens  ^Yirginia^  aufgetreten 
war.    Den  Sommer  1807  sehen  wir  Elise  in  Prag  und  Wien  gastieren'^). 

Zwischen  den  letzten  und  den  folgenden  Brief  fällt  das  Gastspiel 
der  berühmten  Schauspielerin  Hendel  -  Schütz,  die  in  Berlin  zehn 
Jahre  lang  (1796 — 1806)  auftrat,  im  Theater  zu  Bamberg ;  sie 
spielte  dort  am  30.  December  1807  die  für  sie  eigens  geschriebene 
Titelrolle  von  Sodens  „Medea^  mit  großem  Erfolge.  Elise  spricht  Über 
ihre    Beziehungen    zu    Madame    Hendel    ziemlich    ausführlich    in    einer 
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Bemerkung  zu  ihrem  Gedichte'')  ^Nachruf  an  Madame  Hendel,  als  sie 
Carlsrahe  yerlassen  hatte^. 

Als  Elise  zum  erstenmale  (wann?)  in  Berlin  auftrat,  war  die 
Hendel  nicht  an  der  dortigen  Bühne  angestellt  (demnach  nach  1806); 
aber  sie  hörte  und  sah  Elise  damals  in  ihren  Gastrollen  und  ihrem  Decla- 
matorium.  Elise  kommt  im  Jahre  1808  ^*)  nach  Karlsruhe  und  speiste 
mit  ihr  bei  dem  Schauspiel-Director  Vogel  zusammen.  Madame  Hendel 
gab  dort  mimische  Darstellungen,  nur  in  Zirkeln,  nicht  öffentlich  fftr 
Geld  *^),  sie  wusste  es  zu  verhindern,  dass  Elise  sie  auftreten  sah.  Im 
ersten  Gefühl  des  Unwillens  schrieb  Elise  den  oben  erwähnten  Nachruf,  der 
indes  unbeantwortet  blieb,  trotzdem  sie  denselben  ihr  nachsanddte.  Doch 
von  diesem  Augenblicke  an  fühlte  Elise  in  tausend  Verhältnissen  den 
Hass  dieser  Dame,  die  ihr  in  Mannheim,  Wien,  Hamburg  u.  s.  w.  zu 
schaden  strebte,  und  welcher  endlich  in  Stettin  in  öffentliche  Beleidi- 
gungen ausbrach,  deren  Folgen  jedoch  auf  Madame  Hendel  bitter 
zurückfielen. 

Inzwischen  war  Ernst  Theodor  Wilhelm  (Amadeus)  Hoffmann  als 
Theaterkapellmeister  vom  Grafen  Soden,  welcher  ihn  y,einen  höchst 
talentvollen  Mann  und  nachher  berühmten  humoristischen  Schriftsteller^ 
nennt,  an  seine  Bamberger  Bühne  gerufen  worden,  und  traf  dort  am 
1.  September  1808  ein;  indes  schon  am  23.  December  schreibt  Hoff- 
mann an  seinen  Freund  Hippel,  dass  er  sich  vom  Theater  beinahe  ganz 
zurückgezogen  habe,  da  Graf  Soden  dasselbe  an  den  Director  Heinrich 
C.  Cuno  —  der  sich  später  durch  seine  Ritter-  und  Räuberdramen 
(besonders  beliebt  war  das  Schauspiel  ^^Die  Räuber  auf  Maria-Culm 
oder  die  Kraft  des  Glaubens'')  bekannt  gemacht  hat  —  abgetreten  habe ; 
unter  dieser  Regie  sagten  Hoffmann  die  Theaterverhältnisse  nicht  zu, 
umsoweniger,  als  Cuno  bereits  im  Februar  1809  seine  ohnehin  schlechten 
Zahlungen  ganz  einstellte  ^).  Noch  in  demselben  Jahre  gab  Graf  Julius 
von  Soden  das  Bamberger  Theater  einstweilen  auf,  nachdem  er  noch 
mit  Hoffroann,  der  übrigens  nur  höchst  selten  dirigierte,  in  der  von 
ihm  selbst  gedichteten  kleinen  Oper  ^Dima"  —  die  Musik  war  von 
Hoffmann  —  großen  Erfolg  errungen  hatte  ^). 

Im  Januar  1809  sehen  wir  Elise  Bürger  wieder  in  Wien''')  (vgl. 
Brief  8),  wo  sie,  wegen  ihrer  freisinnigen  Äußerungen  als  eine  politisch 
verdächtige  Person  betrachtet,  nach  Schemnitz  in  Ungarn  transportiert, 
indes  nachher  durch  die  Intervention  einer  Prinzessin  von  Sachsen- 
Meiningen  auf  freien  Fuß  gesetzt  wurde '^;  im  April  desselben  Jahres 
ist  Elise  in  Bamberg,  um  die  Aufführung  ihres  Dramas,  der  ^Clara  von 
Montalban^  in  Gang  zu  bringen'^). 

8. 

Bamberg  den  6t  May  [180J9. 
beantw.  7.  ej. 

Schon  recht  lange  bin  ich  in  Bamberg.  Anfangs  woste 
niemand  wo  Sie^  mein  thenrer  Graf!  waren.  Dann  sagte  mir  die 
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Gräfin  Sie  seien  in  Sassanfarth.  Immer  nahm  ich  mir  vor  Sie 
dort  zu  überraschen  doch  ich  konnte  nicht  dazu  kommen.  Jezt 
lade  ich  Sie  förmlich  und  feierlichst  ein,  am  Dienstag  hieher  zu 
kommen  um  eines  meiner  jüngsten  Kinder^)  zu  beaugenscheinigen. 
Ihr  Urtheil  ist  mir  höchst  wichtig.  Auch  von  der  [Frau  Johanna 
von]  Weißenthum*^),  meiner  lieben  Freundin  aus  Wien  habe 
ich  Ihnen  manches  zu  sagen.  Aber  ich  habe  auch  mit  Ihnen  zu 
rechten  über  die  mir  einst  versprochenen,  dann  aber  Dame  Hendel 
gegebenen  Medeaü! 

Doch  diß  aufs  mündliche !     Ich  wohne  im  Bamberger  Hof 
Nr.  21.  Gh>tt  behüte  Sie  bis  wir  uns  grüßen. 

Ihre  unwandelbare  Frd: 
Elise  Bürger. 
Dem  Herrn 
Reichsgrafeü  Julius  von 
Soden 
in 
Sassanfarth 
bei  Herrn 
Rath  Müller 
abzugeben. 

In  zwei  gedruckten  Exemplaren  lag  diesem  Briefe  bei: 

Theater  Nachricht. 

Nächsten  Dienstag  den  9.  Mai  wird  die  Unterzeichnete  zu 
ihrer  Benefiz- Vorstellung  im  Schauspielhause 

Klara  von  Montalban, 
großes  Drama  in  fünf  Aufzügen  aus  dem  Zeitalter 
Ludwigs  des  XHI.  nach  einem  Roman  der  Frau  von 
Genlis  frei  bearbeitet^  aufführen.  Sie  giebt  dieses  Drama 
hier  zum  Erstenmale ;  es  ist  ihre  jüngste  Arbeit,  und  sie  empfielt 
sie  der  Gewogenheit  und  dem  Wohlwollen  des  Publikums  mit 
desto  größerer  Zuversicht  als  sie  hoffen  darf,  demselben  ein  ganz 
neues  und  interressantes  G^mählde  von  vorzüglich  anziehenden 
Situationen  gegeben  zu  haben.  Frau  von  Genlis  hat  den  Roman : 
Le  Si^ge  de  la  RocheUe,  oder:  Die  Belagerung  von  la  Rochelle, 
in  zwei  Bänden  geschrieben.  Die  Unterzeichnete  hat  die  Geschichte 
der  Klara  von  Montalban  so  rührend  gefunden,  daß  sie  es 
versucht  hat,  die  vielen  Episoden  und  Zwischen-Sätze  des  Romans 
abzusondern   von   dem   wesentlich  Schönen,   und   so,   trotz   aller 
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Schwierigkeiten/  ein  Drama  daraus  zu  bilden;  sie  hat^  soviel 
möglich  die  Einheit  der  Zeit  und  des  Orts  zu  erhalten  gesucht^ 
und  wünscht  recht  sehr^  daß  die  Wirkung  auf  die  Zuschauer 
ihr  Bestreben  rechtfertigen  möge.  Wie  angenehm  wird  ihr  auf 
ihren  Reisen  die  Erinnerung  seyn,  daß  es  Bambergs  Kunst- 
freunde waren,  die  mit  freundlicher  Güte  der  bescheidenen  Zu- 
versicht entsprachen,  mit  welcher  sie  Ihnen  ihre  Arbeit  zuerst 
übergiebt. 

Da  schön  einige  Logen  bestellt  sind,  so  bittet  sie  diejenigen 
resp.  Herrn  Abonnenten,  welche  ihre  Logen  behalten  wollen, 
solche  bis  Sonntag  und  Montag  gütigst  zu  bestellen.  Billets  sind 
früh  von  8  bis  10  Uhr  jeden  Tag  in  ihrer  Wohnung  zu  bekom- 
men, im  Bamberger  Hof  Nro.  21. 

Elise  Bürger,  geb.  Hahn*»). 

Von  Bamberg  aus  scheint  Elise  Hahn  nach  Würzbarg  gegangen 
zu  sein  und  dort  gastiert  zu  haben;  wenigstens  finden  sich  in  der 
G^eschichte  des  Würzburger  Theaters  von  J.  6.  Wenzel  Dennerlein 
(Würzburg,  Selbstverlag  des  Verfassers  1858,  S.  46)  folgende  Notizen 
über  ihre  Gastrollen  daselbst: 

Am  20.  Mai  1809. 

Dedamatorische  Akademie  in  3  Acten,  g^peben  von  Madame 
Elise  Bürger. 

Am  26.  Mai.  Emilia  Galotti.  Mad.  Bürger  die  Gräfin  Orsina 
als-  Gast. 

Am  29.  Mai.  Arladne  auf  Naxos,  Melodrama  von  Benda.  Dann 
folgt:  Scherz  und  Ernst.  Lustspiel  von  StoU.  Mad.  Bürger  im  ersten 
Stücke  die  Ariadne  und  im  zweiten  Stücke  die  Zephisa  als  Gktst. 

Am  5.  Juni.  Zum  Vortheil  der  Mad.  Bürger  zum  erstenmale: 
Klara  von  Montalban,  Schauspiel  in  fünf  Aufzügen  aus  dem  Zeitalter 
Ludwigs  des  XIII.,  nach  einem  Roman  der  Frau  von  Genlis  frei 
bearbeitet  von  Elise  Bürger.  Vor  dem  Stück  ein  Prolog  und  nachher 
ein  Epilog  verfasst  und  gesprochen  von  Elise  Bürger. 

Am  12.  Juni:  Maria  Stuart.  Madame  Bürger  die  Maria  als  Gast. 

Am  15.  Juni:  Zweite  und  letzte  musika]isch*declamatorische 
Akademie  in  drei  Acten.  Gegeben  von  Mad.  Elise  Bürger. 

Das  folgende  Jahr  1810,  das  eigentlich  nicht  mehr  in  den 
Bahmen  der  mitgetheilten  Briefe  filllt,  bedeutet  offenbar  einen  entschie- 
denen Wendepunkt  in  Elisens  Leben.  Denn,  wie  sie  selbst  sagt, 
beschließt  sie,  nachdem  sie  von  der  Madame  Hendel  in  Hannover  eine 
mimische  Darstellung^)  (für  ihr  Geld!)  gesehen  hat,  nun  erst,  diese 
Kunst  selbst  zu  Üben^j*  Dass  Madame  Hendel  Elisens  Absicht  noch 
mehr  „erboste^,  ist  wohl  erklärlich.  Dabei  ist  Elise  doch  gerecht 
genug,  ^dem  Talent  der  Madame  Eunicke-Meyer-Hendel-Schütz  alle 
Achtung^  zu  zollen;  wie  Elise  über  sie  denkt,  spricht  sie  in  dem  schon 
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oben  erwähnten  ^Nacbmf^  ans,  von  dem  einselne  Veise    aum  Schlasse 
hier  ihren  Platz  finden  mögen. 

^Du  lebst  wie  ich  der  Kunst,  nnr  in  verschiedenen  Zweigen; 

Dir  ward  der  Malergeist,  der  Dichtersinn  mir  eigen; 

Was  Raphael,  Corregio,  Dürer  uns  gegeben, 

Das  ahmst  du  trefflich  nach,  und  zeigst  das  Bild  im  Leben; 

Ich  Sprech',  was  Schiller,  Bürger,  Goeth'  und  Tiedge  sangen, 

Die  Tön*,  die  Klopstocks,  Pfeffels  Dichterharf  entklangen ; 

Ich  bin  gewohnt,  an  meiner  Dichter  Wort  zu  glauben ; 

Was  tief  im  Innern  wohnt,  kann  uns  der  Mensch  nicht  rauben. 

Den  Heiland  und  Madonnen  weisst  du  treu  zu  malen. 
Veredle,  Künstlerin!  dich  in  der  Glorie  Strahlen, 
Sie  strahlt,  das  reine  Bild  vom  schönen  Gottheitssinn; 
Sie  leit'  auch  dich  zur  Lieb*  und  frommen  Duldung  hin.^ 


Anmerkungen. 

>)  Über  „Sodens  Leben  und  seine  Trauer-  und  Schauspiele"  wird 
demnftchst  Ton  0.  Hachtmann  in  Göttingen  eine  Doctordissertation  erschei- 
nen, der  ich  einige  Notizen  über  Sodens  Leben  entnehmen  durfte.  Sonst 
TgL  Allgem.  Deutsche  Biographie,  Bd.  34.  S.  032—537  und  Goedeke, 
Bd.  V.  2.  Aufl.  1893,  S.  260  f. 

^)  Weitere  genaue  Einzelheiten  über  die  Bamberger  und  Würzburger 
Bühnen  bringt  die  fleißige  „Geschichte  des  Theaters  in  Bamberg  bis  zmn 
Jahre  1862.  Ein  Beitrag  zur  Kunst-  und  Kulturgeschichte  Bambergs  von 
Friedrich  Leist  2.  vollst,  umgearbeitete  Aufl.''  im  55.  Bericht  über  Bestand 
und  Wirken  des  histor.  Vereines  zu  Bamberg  für  das  Jahr  1893:  über 
Sodens  Theaterthätigkeit  S.  115—141.  Vgl.  auch  die  Jahrgfinge  1807—9 
der  „Zeitung  für  die  elegante  Welt**. 

3)  Man  sehe  nur  das  Buch  F.  W.  Ebeling^  „G.  A.  Bürger  u.  Elise 
Hahn.  Ein  Ehe-,  Kunst-  und  Literaturleben**  ein,  das  bereits  nach  zwei 
Jahren  (2.  Aufl.  Leipzig  1871)  neu  aufgelegt  werden  mnsste,  aber  als 
Quelle  offenbar  nur  mit  äußerster  Vorsicht  zu  gebrauchen  ist  —  Heute 
ist  es  vollkommen  klargestellt,  „dass  die  Schuld  für  den  Bruch  des  völlig 
unleidlichen  Verhältnisses  auf  Seiten  der  jungen  Frau  war.*  Denn  diese 
^Rettung**  schreibt  L.  Fränkel  (in  der  Zeitschrift  für  deutsche  Philologie, 
Bd.  28  S.  554,  wo  sich  auch  ausführliche  Literatur  über  Elise  Hahn  findet) 
weiter,  „des  anderweitig  gerade  genug  belasteten  Dichters  ist  ein  Erfor- 
dernis der  Ehrlichkeit.**  Eduard  Grisebach  und  A.  Sauer  haben  mit  vollem 
Recht  die  berühmte  „Ehestandsgeschichte"  nur  kurz  gestreift;  aber  Bürgers 
neuester  Biograph  v.  Wurzbach,  der  Ebelings  Mitteilungen  offenbar  nur 
nachschreibt,  lasst  es  sich  nicht  nehmen,  Bürgers  dritte  Ehe  mit  Elise, 
ihre  weiteren  Schicksale  bis  zu  ihrem  Tode,  in  ermüdender  Breite 
(in  über  50  Seiten!)  zu  erzählen.  Die  jüngst  erschienene  Mittheilnng 
L.  Geigers  (in  der  Insel,  November  1901,  S.  156—161)  über  eine  Aus- 
gestoßene (Elise  Bürger)  wird  indes  an  der  Sache  nichts  ändern ;  denn  der 
dort  zum  Abdruck  gebrachte  Brief  Therese  Hubers  ist,  wie  F.  B.  (in  der 
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Insel  ebd.  S.  168)  sehr  richtig  bemerkt,  „eine  der  amfisantesten  Klatsch* 
briefe,  die  je  eine  Frau  (eine  geschiedene  über  eine  geschiedene)  geschrieben 
hat..."  —  YgL  auch  Lichtenbergs  Urtheil  über  Elise  Hahn,  in  dessen 
schönem  Briefe  an  Heyne  vom  14.  Juni  1794  (bei  C.  Schüddekopf  «Von 
und  über  Bürger.  Zur  Weihe  des  Göttinger  Denkmals  am  29.  Juni  1895. 
Als  Handschrift  gedruckt**)  und  A.  Nebe,  Aus  Büj^ers  Leben,  nach  einem 
ungedmckten  Briefwechsel,  in  der  Unterhaltungbeilage  zur  Tfigl.  Rundschau 
(1902)  Nr.  27,  S.  106—107. 

*)  Vgl.  Jonas,  Schillers  Briefe,  Bd.  6  8.  378  u.  388. 

')  n  Ariadne  auf  Naxos**,  Melodrama  von  Job.  Christ.  Brandes,  Musik 
von  G.  Benda. 

•)  Es  wird  sich  hier  offenbar  um  den  Entwurf  der  „Klara  von  Mon- 
talban*"  handeln.  Näheres  siehe  weiter  oben  (S.  55  f.)  in  Brief  8  und  in 
der  „Theater-Nachricht**.  —  Über  die  bis  dahin  erschienenen  dramatischen 
Arbeiten  Elise's  bei  Goedeke  Bd.  7  S.  222  f. 

^)  Ihre  „gesammelten**  Gedichte  erschienen  erst  1812  in  Hamburg 
„als  erster  [und  meines  Wissens  einziger]  Band  ihrer  Gedichte,  Beise- 
Butter,  Kunst-  und  Lebens  Ansichten**.  Vgl.  auch  Anmerk.  16. 

^)  Der  Anlass  war  Sodens  Damenzeitung,  für  die  er  Beiträge  von 
ihr  wünscht  und  für  die  sie  Anhänger  werben  sollte. 

^)  Gemeint  ist  die  Sekonda*sche. 

10)  Erschien  unter  dem  Titel :  „Mein  Taschenbuch**  Pirna  1804—1805 
2  Bde.  in  9>. 

1^  Gieng  bald  ein;  ein  Exemplar  ist  mir  nicht  zu  Gesicht  gekommen. 

1^)  Er  spielte  z.  B.  den  Dunois  und  Max  Piccolomini ;  sie  die  Isabella 
und  Kennedy. 

I')  Im  Verlage  der  Haude-  und  Spener'schen  Buchhandlung.  Nr.  20. 
Donnerstag  den  16.  Februar  1804  S.  5  unter  der  siebenten  Becension  (mit 
R(eaensen)  T.  (?)  unterschrieben),  in  demselben  Verlage  waren  „beide 
Bändchen  für  1  Thlr.  16  Sgr.  zu  haben**.  —  Mir  war  nur  die  zweite  Aus- 
gabe des  Taschenbuches,  das  diesesmal  „erwachsenen  Mädchen  und  jungen 
Frauen  gewidmet**  ist,  aus  der  Berliner  Kgl.  Bibliothek  zugänglich. 

^*)  Vgl.  (Blümner),  Geschichte  des  Theaters  in  Leipzig.  Leipzig  1818. 
S.  839. 

>')  Man  vergleiche  die  „Briefe  über  Ifflands  Spiel  in  Leipzig 
zu  Ende  des  Junius  1804**,  Leipzig  1804,  besprochen  in  der  „Neuen 
allgem.  deutschen  Bibliothek",  Bd.  94,  S..  510—513.  Das  interessante 
Büchelchen,  das  anonym  erschienen  ist,  ist  dem  Regisseur  des  Churfürstl. 
fränkischen  Theaters  in  Bamberg  und  Würzburg,  Molier,  gewidmet.  Der 
Anonymus  wird  Dr.  (G.  W.  Becke)r  sein,  der  sich  auf  Seite  44  verräth, 
wo  er  schreibt,  er  habe  vielleicht  das  Vergnügen,  nächstens  einen  Kupfer- 
stich von  unserem  Schröter  zu  senden.  Ebenfalls  in  „Leipzig  im  Junius 
1804**  erschien  unter  folgendem  Titel  ein  Heft:  „Einige  Charaktere  aus 
den  Darstellungen  der  Churfflrstlichen  Sächsischen  Hofschauspielergesell- 
schaft, nach  dem  Leben  gezeichnet,  gestochen  und  koloriret  von  J.  F. 
Schröter  und  K.  Oelzner,  herausgegeben  von  Dr.  G.  W.  Becker.  II.  Liefe- 
rung. Einzig  SEU  haben  bei  J.  C.  Hinrichs  in  Leipzig.  Preis  3  Thaler.**  In  dem 
ersteren  Büchelchen  spricht  Becker  nur  von  Ifflands  Spiel;  von  den  Mit- 
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spielenden,  unter  denen  also  auch  Elise  Bürger  war,  sagt  er  (S.  136)  nur 
„aus  Furcht,  ein  Aergemiß  zu  geben,  daß  das  Spiel  unserer  Kflnstler 
dem  des  werthen  Gastes  fast  immer  viel  Freude  machen  konnte."  Dem  Bilde 
Elisens  (eine  Nachbildung  bei  Wurzbach,  Tafel  24,  aber  leider  ohne 
Farben  wiedergegeben.  Ein  Originalblatt  findet  sich  in  der  städtischen 
Alterthumssammlung  in  Gröttingen)  ist  von  Becker  folgender  Passus 
beigegeben,  fllr  dessen  Mittheilung  ich  dem  k.  u.  k.  Hofschauspieler 
Herrn  Hugo  Thimig  in  Wien  hier  bestens  danke:  „Nummer  FtUdv  ist  .  .  . 
Madam  Bürger  als  Cleopatra  in  Koteebues  Oktayia.  Stücke,  wie  diese, 
machen  kleineren,  mit  antikem  Costume  nicht  bekannten  Bühnen  und 
selbst  sonst  guten  Schauspielern  zuviel  zu  schafFen,  um  ihnen  nicht  dieses 
und  das  folgende  Blatt  willkommen  zu  machen.  Ihr  Spiel  in  dieser  Bolle 
machte  dem  des  werthen  Gastes,  der  diesen  (!)  Heft  beschließt  [Iffland 
nftmlich],  Ehre  und  so  wird  es  ihr  umso  lieber  seyn,  sich  in  so  angenehmer 
Gesellschaft  zu  finden.  Der  Moment,  in  dem  sie  dargestellt  ist,  sollte  vom 
Kupferstecher  sorgfiftltiger  gewählt  seyn.  Mir  scheint  es  der  zu  seyn,  wo 
Charmion  den  Befehl  empfingt,  aus  jedem  Welttheil  Lieckerbissen  .  zu 
bereiten,  und  sie  nun  schließt: 

doch  einen  Becher  aus  dem  Lethe  soll 
Mir  Glaukus  schöpfen.^ 

1«)  Am  Schlüsse  des  Jahres  1811  gab  Elise  Bürger  in  Hamburg  (1812) 
ihre  gesammelten  Gedichte  heraus,  die  sie  meistens  so  folgen  Heß,  wie  sie 
sie  schrieb,  so  dass  das  Ganze  einen  „poetischen  Lebenslauf  bildet".  Ihre 
Dichtungen  bewegen  sich  in  leichter,  flüssiger  Darstellung  und  gewandter 
Behandlung  des  Beims.  H.  Kurz  glaubt,  Elise  verdanke  diese  Vorzüge 
dem  Studium  der  Gedichte  ihres  Mannes;  und  in  der  That  finden  sich 
recht  viele  Anklänge  an  Stellen  in  Bürgers  Gedichten.  In  der  Vorrede 
bittet  Elise  das  größere  Publicum  um  Verzeihung  für  alle  Nachlässigkeiten 
und  Fehler  ihrer  Lieder,  „welche  ohne  Feile  hier  erscheinen,  weil  ich  es 
den  Freunden  derselben  versprochen  habe,  diese  Kinder  des  Augenblicks 
ganz  in  ihrer  eigenthümlichen  Unerzogenheit  darzustellen."  —  Interessant 
ist  es  zu  sehen,  dass  Elise  gerade  an  dem  oben  mitgetheilten  Sonett, 
bevor  sie  es  in  ihre  Gedichtsammlung  (S.  61)  aufgenommen  hat,  doch 
noch  manchen  Ausdruck  geändert  und  gebessert  hat  Man  vergleiche  daher 
die  zweite  Fassung  daselbst!  —  Schon  in  dem  Büchlein  eines  Ungenannten 
(vgl.  Hannoversche  Geschichtsblätter  1900,  S.  58)  „Letztes  Wort  über 
Göttingen  und  seine  Lehrer"  aus  dem  Jahre  1791  heißt  es.  dass  Elise 
Bürger  auch  „Belletristin"  sei  und  sich  „in  jeder  Gesellschaft  nur  gar  tu 
sehr"  als  solche  zeige.  „Sie  spricht  immer  in  dem  gesuchtesten  Deutsch 
und  in  den  gertlndetsten  Perioden Sie  soll  sogar  Sprachunrichtig- 
keiten öffentlich  aufmutzen,  und  sie  corrigiren." 

1^)  Trauerspiel  in  5  Aufzügen,  erschien  1805  in  Berlin  bei  Fr.  Maurer  in  8<>. 

1^)  Christ  Wilhelm  Opitz  war  seit  1789  Begisseur  bei  der  Sekon- 
da'schen  Truppe. 

1*)  Diese  Anspielung  auf  ihren  berühmten  Namen  ist  interessant  und 
erklärt  auch,  warum  sie  sich  meistens  Elise  Bürger  schreibt,  sowohl  als 
Schauspielerin  als  auch  auf  den  Titelblättern  ihrer  Schriften,  entgegen  der 
Anordnung  des  Scheidungsurtheils. 
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a»)  Über  „Ariadne"  vgl.  S.  43  u.  Anm.  39;  Fr.  W.  Gotters  «Medea- 
erschien  1775,  wurde  sehr  oft  —  selbst  noch  1813  in  Leipzig,  und  sogar 
noch  1879  in  München  —  auf  die  Bühne  gebracht  Benda  hatte  wie  zur 
nAriadne**  auch  hier  die  Musik  verfasst  Vgl.  R.  Schlösser:  F.  W.  Gotter, 
Hamburg  und  Leipzig  1894^  S.  218—223.  —  Über  Elisens  Auftreten  als 
Blanka  vgl.  Ebeling  a.  a.  0.  S.  176  f. 

ai)  Elise  spielte  zu  Dresden  in  den  Schiller'schen  Stücken  die  Elisabeth 
im  «Don  Carlos**,  die  Lady  Milford,  die  Elisabeth  in  der  ,,Maria  Stuart**  (am 
&  Nov.  1804),  die  Inngart  (am  18.  Nov.  1805),  die  Isabella  (am  24.  Febr. 
1806),  die  Terzky  im  „Wallenstein**  u.  s.  w.  —  Über  letztere  Bolle  schreibt 
der  Referent  der  „Zeitung  für  die  elegante  Welt**  im  Jahre  1805:  «Madame 
Bürger  weiß  zu  sprechen  und  dringt  in  den  Geist  des  Dichters  ein.** 
(F.  R  PröUs,  Geschichte  des  Hoftheaters  zu  Dresden,  Dresden  1878.) 

^)  Vgl.  Ebeling  a.  a.  O.  S.  185. 

^)  „Zo6  oder  ein  hohes  Ideal  zarter  Weiblichkeit  Auch  dem  Archiv 
der  Familie  von  £.  gezogen.**  Berlin  1805.  8^^,  bei  Fr.  Maurer ;  der  Roman 
entstand  bereits  im  Winter  1808. 

M)  Garlieb  Merkel  mit  Kotzebue  zusammen  Herausgeber  des  „Frei- 
müihigen**;  beide  traten  gegen  Goethe  auf. 

«)  Vgl.  Blümner  S.  840  f. 

^)  Die  Datierung  dieses  Briefes  wurde  mir  dadurch  ermöglicht,  dass 
Herr  Dr.  Reiche  in  Nürnberg  auf  mein  Ersuchen  die  betr.  Theaterzettel 
eingesehen  hat  Elbe  trat  Dienstag  den  6.  Januar  1807  als  Klara  von 
Hoheneichen  (Ritterschauspiel  in  4  Acten  von  Spiess),  Mittwoch  den  7.  Januar 
1807  als  Henriette  in  dem  Kotzebue'schen  Lustspiel  „Die  Beichte**  und 
an  demselben  Abend  in  dem  Lustspiel  „Die  Unglücklichen**  ebenfalls  von 
Kotzebue  als  Emilia  Falk,  endlich  am  Freitag  den  9.  Januar  1807  als 
Johanna  von  Mont£aucon  auf.  Letzteres  wird,  wie  Dr.  Reicke  mir  gütigst 
mittheilt,  als  „letzte  Gastrolle  von  Mad.  Elise  Bürger**  bezeichnet.  Der 
Theaterzettel  vom  8.  Januar,  also  wahrscheinlich  über  die  „Braut  von 
Messina**,  fehlt  in  der  Nürnberger  Sammlung.  Der  Referent  der  „Zeitung  für 
die  elegante  Welt**  Jahrgang  1807,  S.  263  schreibt  dass  Elise  besonders 
als  Baronin  Ammer  in  der  „Beichte"  und  als  Klara  gefallen  habe.  „Weniger 
gefiel  ihre  Darstellung  als  Oktavia**,  die  anstatt  der  „Braut  von  Messina** 
am  8.  Jan.  eingeschoben  sein  wird,  „und  der  Johanna  v.  Montfancon**.  Die 
Nürnberger  „hätten  lieber  Mad.  Bürger  ab  Elisabeth  in  Maria  Stuart 
oder  als  Lady  Milford  in  Kabale  und  Liebe  gesehen,  und  sicher  würde 
ihr  dann  auch  viel  mehr  Beifall  als  so  gezollt  worden  sejn.  Mad. 
B.  gab  auch  ein  Deklamatorium  im  Saale  des  Reichsadlers,  das  jedoch 
nicht  stark  besucht  wurde.  Sie  hatte  gerade  einen  Sonnabend  [10.  Januar 
1807]  dazu  gewählt,  einen  Tag,  den  man  hier  lieber  den  häuslichen  Ge- 
schäften, als  den  Vergnügungen  widmet.  Von  den  wenigen  Zuhörern  wurde 
das  vorzügliche  Talent  der  Mad.  B.  jedoch  wie  billig,  völlig  erkannt**.  Die 
Direction  hatte  damals  ein  Consortium  von  drei  Schauspielern:  Braun, 
Reuter  und  Eberhardt.  Esslair  war  am  4.  December  1806  ausgetreten. 
(Vgl.  F.  E.  Hysel,  Das  Theater  in  Nürnberg  von  1612—1863  u.  s.  w. 
Nürnberg  1868,  S.  105,  109  u.  S.  127  und  die  „Zeitung  für  die  elegante 
Welt**.) 
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*"*)  Lembert  war  1806  f&i  die  Dresdener  Hofbfilme  gewonnen  worden, 
die  er  jedoch  schon  nach  zwei  Jahren  verließ.  (Prölls  a.  a.  O.  S.  327.) 

^  Der  Gasthof  besteht  heute  noch  nnter  demselben  Namen. 

*)  Eio  erzählendes  Gedicht  des  Grafen  von  Soden  nnter  dem 
Titel  n^^  Katakomben"  findet  sich  als  Fragment  auf  dem  Schlosse  zu 
Nenstaedtles ;  es  wird  jedenfalls  hiermit  gemeint  sein. 

^)  Ebeling  g^bt  a.  a.  O.  S.  179  — 184  Anszdge  ans  den  Dresdener 
Bollenbesetznngsbüchem,  Elisens  Auftreten  daselbst  von  1802 — 1806  be- 
treffend. —  In  einem  ungedruckten  Briefe  vom  3.  April  1807  schreibt  der 
Regisseur  Opitz  aus  Leipzig  an  den  Grafen  von  Soden:  „Dagegen  wfirden 
Sie  mich  verbinden,  mir  Ihr  Schau-  oder  Trauerspiel  ^Franz  von  Sickingen^ 
von  dem  mir  MadameBürger  soviel  Rühmliches  gesagt  hat,  mitzutheilen*' 
u.  s.  w.;  es  erschien  1808.  —  Sodens  „Medea**,  die  gleich  danach  genannt 
wird,  erschien  erst  in  Druck  in  Sodens  „Theater**  (1814 — 19,  Bd.  2). 
Sie  wurde  auch  am  15.  August  und  30.  October  1808  in  Würzburg  gegeben. 
Im  Jahre  1815  spielte  die  Hftndel-Schfltz  die  Titelrolle  auf  dem  Burg- 
theater in  Wien  (F.  J.  Schütz,  Blumenlese  aus  dem  Stanmibuche  der 
deutschen  mimischen  Künstlerin  Hendel-Schütz.  Leipzig  1815). 

^^)  Elise  hat  selbst  über  ihre  Reise  und  ihren  Aufenthalt  in  Prag 
und  Wien  unter  dem  Titel  „Aus  den  Briefen  einer  Reisenden  an  ihre 
Freundinnen«'  in  der  „Zeitung  f.  die  elegante  Welt«',  Jahrg.  1807,  S.  945— 
950  u.  993 — 996  ausführlich  berichtet  (E.  Bgr.  u.  K  B.  unterschrieben); 
die  beiden  Aufsätze  sind  bei  Goedeke  nicht  verzeichnet.  Siehe  auch  die 
Recensionen  über  ihr  Spiel  ebenda  S.  871  f.,  S.  1008  u.  1176. 

3«)  Vgl.  Elisens  Gedichtsammlung  a.  a.  O.  S.  163  f. 

^)  Hofrath  Dr.  Giesel  in  Ludwigsburg  theilt  in  der  Beilage  zum 
Württemberg.  Staatsanzeiger  vom  9.  August  1901  (S.  93—95)  zwei  Briefe 
Elisens  mit,  beide  aus  „Stougard"  datiert  (vom  23.  März  1808  und  12.  Sep- 
tember 1814);  es  handelt  sich  in  beiden  um  Gastrollen,  die  sie  dort  am 
K.  Hoftheater  und  am  K.  Schauspielhause  gegeben  hat.  Die  Nr.  der 
„Zeitung  f.  die  elegante  Welt"  vom  15.  May  1808  (S.  680)  berichtet,  dass 
Elise  „in  verwichener  Messe"  in  Frankfurt  a.  M.  einige  deklamatorische 
Akademien  mit  vielem  Beifall  gegeben  habe  und  dass  sie  vom  Fürsten 
auch  ein  ansehnliches  Geschenk  erhalten  habe  u.  s.  w. 

^)  ^S^'  ^^^  Erzählung  von  der  interessanten  Privatvorstellung  der 
Madame  Hendel  im  Kügelgen'scheu  Hause  in  Dresden,  Jugenderinnerungen 
eines  alten  Mannes,  16.  Aufl.  Berlin  1894,  S.  238  —  242,  H.  Anschütz, 
Erinnerungen  (Reclam  S.  87  fi.),  wo  ihr  Auftreten  in  Nürnberg  im  Februar 
1806  erwähnt  wird,  und  Urania,  Taschenbuch  für  Damen.  Mit  12  Kupfern 
Leipzig  1811  (stellt  Attitüden  der  Madame  Hendel  -  Schütz  dar);  endlich 
Euphorion  2,  92.  Ergänzungsheft 

3')  Über  E.  T.  A.  Hoffmanns  Bamberger  Zeit  vgl.  Leist  a.  a.  O.  und 
Eduard  Grisebachs  schöne  biographische  Einleitung  (S.  35  f.)  zu  seiner 
trefflichen  Hoffmann-Ausgabe    (Leipzig,   M.  Hessens  Verlag   1900.) 

^)  Hoffmann  lieferte  für  die  Bamberger  Bühne  außer  der  Musik  zu 
dem  Melodram  des  Grafen  Soden  „Dima",  das  am  11.  October  1809  mit 
großem  Erfolge  dort  aufgeführt  wurde,  so  dass  der  Componist  hervorgerufen 
werden  musste,  im  Jahre  1810  noch  die  zur  „Aurora",  zum  „Trank  der  Un- 
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Sterblichkeit**  und  zum  „Julius  Sabinus*,  alle  drei  gleichfalls  von  Soden. 
Die  kgl.  Bibliothek  zu  Berlin  birgt  den  musikalischen  Nachlass  Hofi- 
nianns.. (Vgl.  Alfred  Bock,  Deutsche  Dichter  in  ihren  Beziehungen  zur 
Musik.  Leipzig  1893.  S.  185  >- 188  und  199.) 

si)  Der  Referent  der  „Zeitung  f.  die  elegante  Welt«  meldet  (S.  223) 
aus  Wien,  den  25.  Jan.  1809:  „Mad.  Bürger  hat  vorige  Woche  ein  Dekla- 
matoiium  vor  einem  zahlreichen  vornehmen  Publikum  gegeben.  Sie  repro- 
ducierte  über  zehn  Stücke  und  ward  am  Ende  eines  jeden  sehr  beklatscht** 
u.  s.  w.  Hier  mag  auch  der  Brief  Beethovens  (aus  dem  März  1809)  an  den 
Baron  von  Gleichenstein  seine  Erwfthnnng  finden,  der  zeigt,  dass  von  Elise 
damals  offSenbar  viel  in  Wien  gesprochen  wurde:  „Nun  kannst  du  mir 
helfen  eine  Frau  suchen,  wenn  du  ...  .  eine  schöne  findest,  die  vielleicht 
meinen  Harmonien  einen  Seu&er  schenkt,  doch  müßte  es  keine  Elise  Bürger 
sein,  so  knüpf  im  Voraus  an.**  (Vgl.  L.  Nohl,  Beethovens  Leben  Bd.  II, 
Leipzig  1867.  S.  301  und  521). 

»)  Vgl.  Wurzbach. 

'*)  Friedrich  Leist  war  so  freundlich,  auf  mein  Ersuchen  aus  dem 
geschriebenen  Bamberger  Theaterjoumal  Auszüge  über  Elisens  Auftreten 
daselbst  zu  machen.  Von  dem  in  zwei  Hefte  zerfallenden  Journal'  enthält 
das  eine  die  aufgeführten  Stücke,  das  andre  die  engagierten  Mitglieder: 

1809 
i5Ä  Namen  '^'l^''''       Was  «r  BoOen 

Cuno 

12.  April       Madame  Elise  Bürger 

Iste.  Gastr.  Elise  von  Valberg       als  Fürstin 

14.   dto.        Madame  Elise  Bürger 

2te.  Gastr.  Kabale  u.  Liebe       Lady  Mylfort 

18.    dto.     Madame  Bürger  im  ersten 

Stück  Ariadne  auf  Nazos  Ariadne 

dto.  Madame  Bürger  im 

dritten  Stück  Scherz  u.  Ernst  Cephise 

23.  April       Madame  Bürger  auf 

Verlangen  Ariadne  auf  Naxos  Ariadne 

25.  April      Madame  Bürger  musikalische  deklamatorische  Akademie  in 

drei  Abtheilungen 

26.  April       Madame  Bürger  das 

sechstemal  Der  Mann  v.  Wort  Archivar  Lessangs 

Frau 

9.  Mai       Madame  Bürger  Benefize  Clara  von  Montalban  selbst  gemacht 

und  die  Clara  gespielt 

14.  Mai        Madame  Bürger  letzte 

Gastrolle  Clara  von  Hohen-  als  Clara 

eichen 

M)  Gemeint  ist  ihr  fünfactiges  Drama  „Klara  von  Montalban**;  das 
Manuscript  desselben  befindet  sich  in  der  k.  k.  Hofbibliothek  in  Wien. 

*^)  Von  ihr  war  1808  das  Schauspiel  „Der  Wald  von  Hermannstadt** 
und  1809  die   „Bestürmung  von  Smolensk**    erschienen,   die   auch   bald  in 
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Berlin  aufgeführt  wurden.  Auch  in  Dresden  standen  ihre  Stücke  recht  oft 
auf  dem  Repertoire. 

4^)  Die  erste  AufiPtthrung  fand  also  nicht,  wie  Ebeling  fidschlich 
mittheilty  erst  1819  in  Frankfurt  a.  M.  statt.  Der  Erfolg  der  Premiere  wird 
in  dem  Theateijoumal  sls  ,,sehr  schön**  bezeichnet;  sonst  habe  ich  über 
die  AuffEihrung  nichts  aufgefanden;  am  22.  Mai  wurde  in  Bamberg  noch 
ein  Einakter  von  Elise  gegeben,  ,,Die  Liebe  des  Volkes**  betitelt. 

^)  Als  Schauspielerin  hatte  Elise  die  „holde  Eunicke**,  die  sie  „nie 
yergessen**  wird,  bereits  im  Mai  1796  in  Frankfurt  auf  der  Schaubühne 
gesehen  (Mein  Taschenbuch.  2te  Ausgabe.  S.  119). 

^)  Ebeling  und  Wurzbach  irren  also,  wenn  sie  Elise  schon  in  den 
ersten  Jahren  ihrer  Schauspielerthfttigkeit  bereits  «in  mimisch-plastisohen 
Darstellungen"  großen  Beifall  erringen  lassen. 


Raimund  als  Schauspieler. 

Von  Dp.  Hermann  Rollett  in  Baden  bei  Wien. 

An  Raimund  habe  ich  aus  dem  Lustrum  der  Zeit  nach 
1830  [die  {lebhafteste  Erinnerung;  denn  ich  hatte  während 
meiner  Gymnasialjahre  zu  Wien  —  bei  früh  in  mir  lebendig 
gewordenem  Interesse  —  erfreuliche  Gelegenheit,  denselben  in 
den  meisten  seiner  Theaterstücke  spielen  zu  sehen.  Dazu  kam 
noch,  dass  sich  mir  seine  Persönlichkeit  mit  dem  großen  sanft- 
blickenden Auge  und  dem  geschwungenen  dunkelblonden  Haar 
durch  unmittelbarste  —  wenn  auch  erst  in  seinem  letzten,  ver- 
hängnisvollen Lebensstadium  stattgefundene  —  Berührung  fest 
einprägte,  indem  ich  1836  im  Verlauf  der  Katastrophe  seines 
traurigen  Endes  wiederholt  an  seinem,  von  meinem  Vater  als 
Landgerichtsarzt  überwachten  Leidenslager  stand  und  sogar 
bei  der  Obduction  seines  Leichnams  mitbehilflich  war  ^). 

Die  am  meisten  charakteristische  Eigenschaft  der  stets 
alles  Niedrige  in  edel-volksthümlicher  Veranlagung  vermeidenden 
Darstellungsweise  Raimunds  bestand  in  dem  meist  gedämpften 
-—  zwar  oft  sehr  lebhaft  und  ab  und  zu  mit  einer  gewissen 
Hastigkeit  vorgebrachten,  tief  empfundenen,  aus  dem  Innersten 
brechenden  Ton  in  den  Höhenlagen  der  oft  fast  verschleierten 
Stimme,  welche  sozusagen  zurückhaltende  Art  jedoch  immer, 
ganz  unabsichtlich,  von  eindringlichster  Wirkung  war.  Auch  sein 


1)  Vgl.  das  Wiener  Journal  „Presse«*  1872,  Nr.  3;  desgl.  „Badener  Bote**  1886» 
Nr.  36,  mit  Ergänzungen. 
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Gtesang  war  mehr  ein  rhythmisch  betonteB,  sehr  deutlich  zum 
Verständnis  bringendes  Sprechen  —  mit  einem  sehr  gut  klingenden, 
etwas  gerollten  R  —  von  mächtigstem  Eindruck. 

Von  den  Nachahmern  dieser  Darstellungsweise  kam  der- 
selben wohl  der  1810  in  Wien  geborene  Franz  Wallner,  der 
auch  des  übrigens  zarter  gebauten  Raimund  Mittelgröße  hatte, 
am  nächsten,  ohne  jedoch  das  Tiefeindringliche  des  Tones  zu 
erreichen,  wodurch  Ferdinand  Raimund  —  nebst  seiner  Eigen- 
schaft als  hochpoetischer  Dramendichter  —  eine  der  interessan- 
testen Erscheinungen  der  deutschen  Bühne  wurde.  Er  war  der 
auf  dem  so  geeigneten  Wiener  Boden  gewachsene,  durch  eigene 
Kraft  emporgestiegene  Dichter  und  Darsteller ;  er  entsprach  dem 
unausrottbaren  Verlangen  des  damaligen  und  späteren  großen 
Publicums  nach  der  „Kasperlbühne"  in  edlerer  Weise  dadurch, 
dass  er,  die  Volksbühne  in  eine  höhere  Sphäre  hebend  und,  wie 
die  bezeichnendsten  Worte  über  ihn  lauten,  „seine  tief  sittliche  n 
Absichten  in  eine  gewisse  geistige  Feme  rückend^,  zum  „Symbol 
für  den  Ernst"  griff  und  der  „Rede  den  Scherz"  ließ. 

Dies  der  natürliche  Grund  des  bleibenden  Wirkens  und 
Wertes  von  Raimunds  Ghestaltungen  und  Gestalten. 


Rudolf  Dessoir. 

Aus    ungedruckten   Briefen. 
Von  Dr.  Monty  Jacobs  in  Berlin. 

Das  verschollene  Ringen  eines  Bühnenkünstlers  lebt  in 
einer  Reihe  trüber,  von  Bitterkeit  durchtränkter  Briefe  auf,  aus 
denen  hier  einige  charakteristische  Abschnitte  eine  späte  Ver- 
öffentlichung finden  mögen.  Das  Ringen  eines  Künsders,  von 
dessen  Existenz  kaum  ein  anderes  Merkzeichen  Zeugnis  ablegt, 
als  diese  vergilbten  Bogen.  Und  doch  hat  er  als  ein  nachdenk- 
licher und  kenntnisreicher  Schauspieler  über  das  Wesen  seiner 
Kunst  gegrübelt,  mit  brennendem  Ehrgeiz  das  Fortleben  seines 
Namens  erkämpfen  wollen.  Ein  tragisches  Geschick  ließ  ihn 
den  aufkeimenden  Ruhm  dieses  Namens  erleben.  Aber  nicht  ihm 
selber  war  es  beschieden,  dieses  Ziel  seiner  Sehnsucht  zu 
erreichen.    Denn  Rudolf  Dessoir  musste,   bevor   sein  Geist  sich 
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umnachtete^   den   Stern   seines    weit  jüngeren   Bruders  Ludwig 
aufgehen  sehen. 

Der  Pietät  dieses  glücklicheren  Bruders  verdanken  wir  die 
Erhaltung  von  zehn  Briefen  des  Friedlosen^  die  Herr  Professor 
Max  Dessoir  mit  liebenswürdiger  Bereitwilligkeit  der  ,yDeutschen 
Thalia^  zur  Verfügung  stellte.  Alle  diese  Schreiben  —  sie  umfassen 
den  Zeitraum  1826  bis  1833  —  sind  an  den  Schauspieler 
Heinrich  Moritz  gerichtet.  Der  Adressat^  der  während  dieser 
Correspondenz  am  Ständischen  Theater  zu  Prag  wirkte  und  im 
Jahre  1833  an  die  Stuttgarter  Hofbühne  berufen  wurde,  schickte 
die  Briefe  zwanzig  Jahre  nach  dem  Tode  seines  Freundes  an 
Ludwig  Dessoir  auf  dessen  Ersuchen.  In  dem  Begleitschreiben 
von  fremder  Hand,  auf  das  der  Gelähmte  ein  paar  in  ihrer 
Hilflosigkeit  rührende  Schriftzüge  kritzelte,  nennt  er  den  Früh- 
verstorbenen eine  ^treue,  redliche,  reine,  zuverlässige  Seele^. 
Nach  seiner  Versicherung  würde  Rudolfs  neidloses  Herz  an- 
gesichts der  Triumphe  seines  Bruders  nur  Freude  und  Stolz 
empfunden  haben.  Dem  Charakter  eines  ehrgeizigen  Schauspielers 
kann  wohl  kein  glänzenderes  Zeugnis  ausgestellt  werden  als 
diese  Versicherung  eines  Getreuen. 

Von  den  ruhelosen  Wanderjahren  des  Unglücklichen 
sprechen  die  Briefe  deutlich  genug.  Zwischen  der  belgischen 
Grenze  und  „Ulyrien",  zwischen  Aachen  und  Laibach  irrt  er 
umher.  Stets  auf  der  Suche  nach  einer  festen  Wirkungsstätte, 
stets  mit  der  flehentlichen  Bitte,  ihm  wenigstens  ein  Gastspiel 
zu  gewähren.  Von  lauten  Erfolgen  weiß  sein  stark  ausgeprägtes 
SelbstbewuBStsein  oft  zu  erzählen,  von  einem  dauernden  Enga- 
gement jedoch  nie.  Im  Anfang  kann  er  zwar  vom  sicheren  Port 
aus  dem  Freunde  berichten.  Denn  er  hat  am  Braunschweiger 
Hoftheater,  das  unter  Klingemanns  Leitung  im  Sommer  1826 
neu  eröffnet  wurde,  eine  Anstellung  gefunden.  Aber  schon  nach 
wenig  Jahren  beginnen  von  unaufhörlichen  Irrfahrten  die  Klagen 
eines  überall  abgewiesenen  Bewerbers.  Klagen,  die  nicht  mehr 
verstummen. 

Aus  den  Briefen  sind  die  Gründe  nicht  ersichtlich,  die 
Rudolf  Dessoir  von  Braunschweig  vertrieben,  die  ihn  allerorten 
verschlossene  Thüren  finden  ließen.  Doch  die  einzige  Über- 
lieferung, die  von  seinem  Wirken  zeugt,  gibt  eine  traurige 
Aufklärung.  In  einer  kurzen  Charakteristik  Ludwig  Dessoirs,  die 
Max  Ring  im  Jahre  1863  in  der  „Gartenlaube"  (S.  343  f.)  ver- 
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öffentlichte,  wird  die  Lebensgeschichte  des  Unglücklichen  nach 
den  Angaben  seines  gefeierten  Bruders  angedeutet.  Zwar  klingt 
die  Darstellung  vom  Wiederfinden  der  lang  getrennten  Brüder 
auf  der  Landstraße  stark  theatralisch  gefärbt.  Aber  gleich  darauf 
wird  eine  Scene  beschrieben^  die  in  ihrer  unheimlichen  Tragik 
überzeugend  wirkt.  Der  Jüngere  merkt  nämlich  mitten  im 
Gespräch  über  eine  seiner  eigenen  schauspielerischen  Leistungen, 
wie  sich  der  Oeist  des  gestrengen  Kritikers  plötzlich  verwirrt. 
„Du  hast  bei  dieser  Scene  zu  viel  gelacht^^  wiederholt  Rudolf 
ununterbrochen,  wohl  fünfzigmal.  Gleich  aus  diesem  ersten 
Gespräch  erkennt  Ludwig  die  Wahrheit  des  Gerüchts,  dass  der 
Wiedergefundene  „an  periodischem  Wahnsinn  leide  und  deshalb 
das  Hoftheater  in  Braunschweig  verlassen  habe^. 

So  erklärt  sich,  dass  der  Ärmste  nirgends  ein  Unterkommen 
findet  und  endlich  verarmt  in  Mainz  bei  dem  jungen  Bruder  ein 
Asyl  suchen  muss.  Dem  starken  Lehrtalent,  der  schneidenden 
Kritik  des  Bedauernswerten  verdankt  Ludwig  nach  eigenem 
Bekenntnis  einen  Theil  seiner  Bildung  und  seines  Künstlerruhms. 
Aber  ein  Versuch  eigener  Bühnenwirksamkeit  in  Mainz  nimmt 
ein  tragisches  Ende.  Eine  Vorstellung,  in  der  er  den  König  Lear 
gibt,  muss  abgebrochen  werden:  „Der  Wahnsinn  Lears  war 
nicht  mehr  vollendete  Kunst,  sondern  grauenvolle  Wahrheit.'' 
Nach  diesem  letzten  Schiffbruch  seiner  stark  wirkenden  Kunst 
geht  es  schnell  mit  Rudolf  Dessoir  zu  Ende.  Zwar  vermag  ihn 
sein  Bruder  vor  dem  Degen  eines  österreichischen  Officiers  zu 
schützen,  auf  den  der  Irre  sich  plötzlich  stürzt.  Aber  während 
Ludwig  in  Leipzig  spielt,  nimmt  sich  Rudolf  „unter  den  selt- 
samsten Umständen^  das  Leben. 

Dass  mit  diesem  erschütternden  Ende  ein  nicht  gewöhnliches 
Talent  zugrunde  gieng,  bezeugt  nicht  nur  die  pietätvolle  Liebe 
des  Bruders.  So  muss  sein  schauspielerisches  Können  besonders 
in  München  einen  lang  nachwirkenden  Eindruck  hinterlassen 
haben.  Am  dortigen  Isarthortheater,  wo  er  zur  Zeit  seines  besten 
Wirkens  spielte,  galt  er  neben  Wilhelm  Kunst  als  der  bedeutendste 
Darsteller.  Das  bezeugt  August  Klingemann,  sein  späterer 
Director,  in  seinem  Reisetagebuch  vom  Jahre  1825  („Kunst  und 
Natur",  Braunschweig  1828,  Bd.  III.  S.  141). 

Für  die  Culturgeschichte  des  deutschen  Schauspielerstandes 
im  ersten  Drittel  des  vergangenen  Jahrhunderts  ist  manches 
Detail   der    brieflichen    Schilderungen    charakteristisch.     Rudolf 
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Dessoir  überragt  zwar  das  Niveau  der  zeitgenöBsischen  Mimen 
an  Vorbildiing  and  geistiger  Regsamkeit  beträchtlich.  Verfahrt 
ihn  seine  Neigung  zu  Sentenzen  auch  oft  genug  zur  Trivialität, 
so  muss  doch  die  geschulte  Sicherheit  und  die  gewählte  Form 
seiner  schriftlichen  Ausdrucksweise  liberraschen.  Auch  von 
schriftstellerischen  Versuchen  weiß  er  zu  berichten.  So  meldet 
er  aus  seiner  Zufluchtsstätte  Mainz  dem  Freunde,  dass  er  eine 
freie  Bearbeitung  des  französischen  Einacters  „La  cloison^  von 
Belin  verfasst  habe.  Bald  kann  er  auch  von  erfolgreichen  Auf- 
führungen der  „Scheidewand^  in  Wiesbaden  und  Mainz  berichten. 
Moritz  wird  mehrfach  gebeten,  Seydelmann  ztir  Annahme  für 
Stuttgart  zu  bewegen.  So  heißt  es  noch  im  letzten  Briefe  im 
resignierten  Ton.  (Mainz,  28.  Nov.  1833): 

sag  ihm,  daß  ich  ffir  mein  Stflckchen  nur  ein  Honorärchen  von 
2  Lonisdor  (zwey  Louisdor)  verlange,  oder  noch  weniger. 

Auch  über  die  Theorie  seiner  Kunst  bringt  er  in  den  langen 

Zeiten  unfreiwilligen  Müßiggangs  seine  Betrachtungen  ^u  Papier. 

Nur  die  Ankündigung  ist  erhalten.  (Mainz,  20.  März  1833): 

Ich  habe  hier  in  meinen  einsamen  Stunden  einen  kleinen  Plan 
zur  gedrängten  Übersicht  der  Dramaturgie  im  AUgeikieinen  von  A  bis  Z 
als  bestimmte  dictatorische  Begel  für  jede  Art  von  Darstellungen  ent^ 
werfen. 

Die  Ideale^  die  in  dieser  verlorenen  Schrift  zweifellos  auf- 
gestellt wurden,  erhellen  aus  den  Sätzen,  mit  denen  die  erhaltene 
Correspondenz  anhebt  (Braunschweig,  17.  July  1826) : 

....  beginnen  wir  mit  der  Kunst,  die  uns  beide  gleich  interessirt 
und  das  Princip  unserer  Lebens  -  Arbeit  und  hohen  Herzens  -  Neigung  ist. 
—  Ich  theile  dir  zwey  Sätze  mit  die  ich  irgendwo  las  und  die  meine 
ganze  Aufinerksamkeit  rege  machten,  nämlich:  ^ Garrick  spielte  so,  daß 
man  nicht  glaubte,  auswendig  gelernte  Worte  von  ihm  zu  hören,  sondern 
daß  alles  momentan  aus  der  Seele  hervorgieng  ;^  dann  wieder :  ^es  schien 
als  legte  er  den  ganzen  Geist,  die  ganze  Seele  in  jedes  Wort  das  er 
sprach.''  —  Ich  glaube,  lieber  Bruder,  daß  in  diesen  zwey  Sätzen  die 
Basis  in  der  jeder  junge  Künstler  vorschreiten  soll,  erschöpfend  ange- 
wiesen ist  und  ich  werde  sie  mir  gleich  Sternen  stets  vorlenchten  lassen. 
Vergißt  man  hierbei  die  Aufmerksamkeit  nicht  welche  man  dem  leichten 
Fortschreiten  der  Bede  schuldig  ist,  da  sie  zerstflckelt  oder  zerrissen 
stets  das  Ohr  beleidigt  und  wendet  man  die  Accente  sparsam  aber  dann 
auch  mit  kräftiger  Brustempfindung  an,  so  ist  man  der  Wahrheit  ganz 
auf  der  Spur ... .  Die  Schroeder,  Eßlair,  Bayer,  Anschfltz 
u.  s.  w.  scheinen  auch  diesen  Weg  gewählt  zu  haben  .  .  . 

Doch  diesem  Ideal  entsprechen  nur  allzu  wenige  Größen 
der  zeitgenössischen   Schauspielkunst.     Die   scharfe   Kritik,   die 
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Rudolf  Dessoir  später  seinem  jungen  Brader  gegenüber  bethätigte^ 
lässt  er  schon  frühzeitig  seinen  CoUegen  angedeihen.  Es  ist 
menschlich  begreiflich^  dass  diese  Neigung  mit  steigender  Ver- 
bitterung und  mit  der  wachsenden  Fülle  der  Enttäuschungen 
stets  zunimmt.  Nur  vor  Sejdelmann,  der  allerdings  als  GKSimer 
des  Freundes  Moritz  eine  Sonderstellung  einnimmt^  macht  seine 
Kritik  halt.  (Mainz,  10.  Febr.  1833). 

Ich  habe  ihn  vor  ohngeflihr  2^3  Jahren  auf  der  Wiesbadener 
Bühne  in  der  Bolle  des  Carlos  im  Clavigo  gesehen,  die  er  mit  künst- 
lerischer Selbstbeherrschung  zu  einem  Meisterbild  erhob. 

Sonst  aber  wird  mit  den  Berühmtheiten  nicht  viel  Feder- 
lesens gemacht.  So  verurtheilt  ein  Dresdener  Brief  vom 
18.  Juni  1832  die  Koryphäen  des  dortigen  Hoftheaters  in  Bausch 
und  Bogen : 

Das  hiesige  Theater  ist  schlecht.  —  Den  Herrn  Pauli  sah  ich 
als  OsBip  —  (höchst  mittelmäßige  jämmerliche  Darstellung)  Herr  Emil 
Devrient  —  als  Isidor  —  (große  Trägheit  in  der  Art  und  Weise 
des  Vortrags,  viel  gespreitzte  Manier,  Nasenten)  Herr  Qrohmann  — 
AVolodomir  (Gates  Organ,  ziemlich  richtiges  Gefühl,  knnn  nicht  gehen, 
stehen  und  sich  bewegen,  spielt  ohne  Anstand  und  Adel,  schreit  wie 
ein  Fuhrmann,  große  Unsicherheit  im  Mienenspiel). 

Selbst  der  spiritus  rector  des  Dresdener  Theaters,  Ludwig 

Tieck,  entgeht  mit  seiner  berühmten  Vortragskunst  dem  galligen 

Urtheil  Dessoirs  nicht. 

Tieck  hörte  ich  die  Minna  von   Barnhelm  lesen. 

Ich  glaube  daß  Tieck  durch  seine  Vorlesungen  dem  practischen 
Schauspieler  verständlich  wird  —  weil  dieser  ohngefähr  begreift  was 
Tieck  in  seinen  vorgelesenen  Charakteren  sagen  will  und  nicht  sagen 
oder  darstellen  kann.  Der  Gedanke  ist  gut,  die  Idee  ist  klar  und 
belehrend,  aber  die  Art  wie  sie  Tieck  darstellt  oder  zu  Tage  fördert 
ist  höchst  mangelhaft  und  unvollkommen. 

Am  bittersten  aber  spricht  sich  Dessoirs  Kritik,  wohl  auch 
sein  gekränktes  Selbstgefühl  über  die  Berliner  Hofbühne  zur 
Zeit  des  Intendanten  Graf  Redem  aus.  Sein  Freund  Moritz  muss 
dem  grollenden  Künstler  die  Absicht  verrathen  haben,  in  der 
preußischen  Hauptetadt  ein  Gastspiel  zu  absolvieren.  Zwar 
scheint  diese  Kunstreise  infolge  des  inzwischen  erfolgten 
Stuttgarter  Engagements  des  Adressaten  unterblieben  zu  sein. 
Doch  bevor  Dessoir  von  dieser  Wendung  Kenntnis  erhielt, 
schrieb  er  sich  in  einem  höchst  charakteristischen  Warnungs- 
schreiben seine  Meinung  über  den  Berliner  Darstellungsstil  der 
Dreißiger-Jahre  von  der  Seele  (Mainz,  22.  Januar  1833): 
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.  •  .  dicM8  GelUl  der  Erkenntliohkett  fordert  mich  «u^  Dir  za 
Deiner  berorstehenden  Reise  nach  Berlin  einige  nfitsliche  Andeutongen 
mit  xa  geben,  ond  Dich  vor  allen  Dingen  darauf  anfmerkBam  xa  machen, 
daß  man  sich  auf  der  Berliner  Bühne  nor  durch  die  sogenannte  groß- 
artige oder  vielmehr  großstädtische  Spielmanier,  welche  die  preußischen 
Grflndlinge  mit  dem  falschen  Kamen  ^Noblesse^  beaeichnen,  beliebt 
machen  kann.  —  Freilich  hat  das  Bestreben  der  meisten  dortigen 
Bfibnenmitglieder^  die  mit  einander  in  schlechten  Angewohnheiten  wett- 
eifern, jenen  irrigen  Geschmack  des  Publikums  verschuldet,  und  endlich 
einen  Iftstigen  pathetischen  Kunststyl  eingeführt,  der  sich  von  der  Natur 
ganz  und  g^r  entfernt,  und  selbst  auf  das  Conversationsstück  sehr  nach- 
theflig  einwirkt,  so  daß  man  oft  in  einem  Ifflftndschen  bürgerlichen 
Bchauspiel,  entweder  Stelzenmftnner  oder  Automaten  au  sehen 
glaubt,  —  allein  die  I^ute  sind  schon  au  sehr  daran  gewöhnt;  sie  halten 
nun  einmal  ihre  Berliner  Acteurs  für  die  allernatür  liebsten,  und  deren 
Kunstleistungen  für  ächteNatur,  so  daß  ihnen  jeder  gastirende  Künstler, 
wenn  er  nicht  in  jene  Manier  eingreift,  und  sich  vielmehr  durch  ein 
einfaches,  wahrhaft  natürliches  Spiel  isolirt,    vollständig   mißfUlt.  — 

Zweifellos  schlägt  in  diesem  letzten  Satz  eigene,  bittere 
Erfahrung  durch.  Dem  Freunde  jedoch,  dessen  „Lebensklugheit ^ 
der  Unglückliche  oft  genug,  nicht  ohne  leisen  ironischen  Unter- 
ton, hervorhebt,  empfiehlt  er  eine  Art  Compromiss,  vor  allem 
aber  die  Protection  des  bekannten  Darstellers  Moriz  Rott, 

der  als  ftchter  Intriguenmann  und  rastloser  Baisonneur,  sich,  wo 
er  ist,  großen  Einfluß  verschafft  und  für  oder  gegen  dich,  je  nachdem 
du  ihn  zu  stimmen  verstehst,  alles  in  den  Tritt  bringt.  — 

Tragisch  muthet  es  an,  wenn  Dessoir  in  einem  der  beiden 
Braunschweiger  Schreiben  den  Freund  vor  dem  Wagnis  warnt, 
sein  Engagement  aufs  Spiel  zu  setzen  und  „auf  gut  Glück  in 
die  Welt  hineinzureisen".  Alle  Schrecken  des  Virtuosen- Wander- 
lebens werden  eindringlich  dargestellt.  Als  abschreckende 
Beispiele  stellt  der  Rathgeber  die  Schicksale  zweier  ehemaliger 
Münchener  Gefährten  auf,  des  Schauspielers  Paulmann  und  der 
Darstellerin  Pfeiffer. 

Ersterer  wandert  noch  immer  in  der  Welt  herum  ohne  Versorgung. 
Die  Letztere  verließ  München,  um  endlich  in  Rußlands  Steppen  die 
Nordluft  einzuatmen  und  in  St.  Petersburg  ein  Unterkommen  zu  finden . . . 

Alle  Bittemisse  des  Wanderlebens^  vor  dem  Dessoir  hier 
so  einleuchtend  warnt,  hat  er  später  auskosten  müssen.  Materielle 
Noth  demüthigt  bald  sein  Selbstbewusstsein.  Schon  der  nächste 
erhaltene  Brief  beginnt  (Laibach,  20.  October  1831): 

Vor  allen  Dingen  bitte  ich  Dich  mir  es  zu  verzeihen,  daß  ich 
diesen  Brief  nicht  frankire,  denn  meine  jezzige  Lage  ist  von  der  Art, 
daß  mir  jeder  Heller  kostbar  ist. 
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Solche  Bitten^  DarlehenBgeBuche,  Danksagungen  kehren 
stets  wieder  und  zeugen  gleichermaßen  von  der  tiefen  Lebens- 
noth  wie  von  dem  ungebrochenen  würdevollen  Charakter  des 
Künstlers.  Endlich  kann  er  dem  Freunde  von  der  Hilfe  melden, 
die  ihm  das  Ärgste  ersparte  und  ein  Asyl  verschafft,  von  der 
opferwilligen  Unterstützung  durch  den  jungen  Bruder, 

der  mit  brfiderlicber  Liebe  mein  Schicksal  tragen  hilft  und  den 
letzten  Groschen  mit  mir  theilt. 

Von  Ludwig  Dessoir,  der  sich  so  wacker  des  Verlassenen 
annahm,  ist  gleich  im  ersten  Brief  (Braunschweig,  17.  July  1826) 
die  Rede.  Aber  nur  vage  Nachrichten  weiß  Rudolf  von  seinen 
nächsten  Angehörigen  mitzutheilen.  Es  berührt  eigenthümlich, 
zehn  Jahre  vor  der  Einrichtung  des  elektromagnetischen 
Telegraphen,  wahrhaft  mittelalterliche  Zustände  des  Nachrichten- 
wesens  anzufinden,  wie  sie  aus  folgenden  Zeilen  hervorgehen: 

Vor  mehreren  Tagen  schrieb  mir  meine  Schwester,  daß  mein 
armer  Vater  vor  2  Jahren  gestorben  sey  —  er  war  in  der  That  ein 
Märtyrer  bis  zum  Hauch  des  Todes.  Segen  seinem  Andenken.  Meine 
Brüder   irren   in    der  Welt  herum.    Der   jüngere    ist    Schauspieler .... 

Diesen  jüngeren  Bruder,  der  zur  Zeit  descitierten  Schreibens 

noch    nicht    sechzehn    Jahre    alt    war,    sucht    Rudolf   Dessoir 

späterhin,  zum  Dank  für   alle  Wohlthaten,  auch   seinerseits  zu 

fördern.  Deshalb  schreibt  er  (Mainz,  10.  Februar  1833)  an  Moritz : 

Wäre  jetzt  in  Prag  für  meinen  Bruder  nichts  zu  machen?  Er 
spielt  das  jugendliche  Liebhaberfach  und  ist  voller  Talent .  .  .  Ich 
verbürge  mich  für  sein  tfichtiges  Talent;   er  ist  sehr  brav. 


Eduard  Devrient  und  Albert  Lindner. 

Nach  bisher  ungedruckten  Briefen. 
Von  Privat-Docent  Dp.  Adalbert  von  Hansteln  in  Hannover. 

Seit  der  Zeit,  da  ich  meine  Biographie  Albert  Lindners  ^)  heraus- 
gab, befinden  sich  in  meinem  Besitze  einige  Briefe,  die  Eduard  Devrient 
seinerzeit  an  den  thüringischen  Poeten  schrieb.  Da  im  verflossenen 
Jahre  das  Andenken  des  verdienten  Dramaturgen  und  Geschichtsschreibers 
der  deutschen  Schauspielkimst  wieder  besonders  angeregt  worden  ist 
durch  die  hundertste  Wiederkehr  seines  Geburtstages  (11.  August  1801), 
so   dürfte  der  Zeitpunkt  gekommen  sein,    diese  Briefe  der  Öffentlichkeit 


1)   Albert   Lindner   in   seinem   Leben   und    seinem    Wirken    dargestellt. 
Berlin  bei  SchUdberger  1888. 
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zu  übergeben,  amBomehr,  da  sie  ein  neues  Schlaglicht  werfen  auf  diejenige 
Eigenschaft  des  trefflichen  Mannes,  die  ihm  meines  BedOnkens  in  der 
Geschichte  der  deutschen  Literatur  für  alle  Zeit  einen  Platz  sichert: 
seine  Hilfsbereitschaft  jungen  dichterischen  Talenten  gegenüber. 

Zwei  Thüringer  Poeten  verdanken  sozusagen  ihren  Ruhm  fast  aus- 
schließlich dem  fördernden  Fleiße  Eduard  Devrients,  dean  ohne  ihn 
wftren  sie  vielleicht  beide  niemals  in  die  Öffentlichkeit  gelangt.  War 
doch  der  Eisfelder  Otto  Ludwig^),  nachdem  er  so  manche  Enttäuschung 
erlebt  hatte,  zu  der  entsag^gsvoUen  Lebensansicht  gelangt,  „dass  seine 
Produktionen  etwas  vom  Heckpfennig  an  sich  hätten,  der  jedesmal  zeitig 
wieder  zu  seinem  Herrn  zurückkommt^.  Und  mit  nicht  größeren  Erwar- 
tungen hatte  er  auch  sein  Drama  „die  Rechte  des  Herzens^  an  den 
damaligen  Oberreg^seur  des  Dresdener  Hoftheaters  geschickt.  Dieser 
aber  erkannte  schon  in  der  noch  unvollkommenen  Arbeit  des  werdenden 
den  zukünftigen  gproßen  Dichter,  und  schrieb  ihm  anerkennend  und  auf- 
munternd, empfieng  bald  darauf  den  Besuch  des  neuentdeckten  Poeten 
und  sah  sich  freilich  schließlich  dennoch  außerstande,  das  umgeänderte 
und  verbesserte  Werk  in  Dresden  zur  Aufführung  zu  bringen.  Musste 
er  doch  seines  Bruders  Emil  wegen  den  Posten  als  Oberregisseur  nieder- 
legen! Und  obendrein  erfuhr  er  von  den  philiströsen  Berathem  der 
Intendanz,  dass  man  das  Stück  abscheulich  finde.  Dem  Philisterthum 
gegenüber  konnte  Devrient  damals  nicht  durchdringen  und  schrieb  am 
28.  Februar  1846  wehmüthig  in  sein  Tagebuch :  „Ich  helfe  keinem  Dichter 
mehr  auf.^  Und  dennoch  hatte  er  noch  manchem  geholfen.  Zunächst  blieb 
er  in  dauerndem  rathgeberischen  Verkehr  mit  Ludwig  und  bahnte  dessen 
„ErbfÖrster^  im  Jahre  1849  wirklich  den  Weg  zur  Bühne.  Später  wurde 
Devrient  —  im  Jahre  1852  —  als  Director  an  das  Hoftheater  nach 
Karlsruhe  gerufen,  wo  er  bald  zum  Generaldirector  aufstieg  und  in 
glänzendster  Weise  seine  früher  theoretisch  geäußerten  Anschauungen 
in  der  Praxis  bewies.  In  dieser  Stellung  ward  er  der  Entdecker  eines 
zweiten  Dichtermannes  aus  Thüringen. 

Albert  Lindner,  geboren  am  24.  April  1831  zu  Obemeusulza  im 
Großherzog^hum  Sachsen  -  Weimar  als  Sohn  eines  Obersteigers  von 
genialen  Naturgaben,  hatte  den  üblichen  Bildungsgang  des  deutschen 
Gelehrten  durchgemacht,  war  dann  als  Leiter  einer  Privatschule  eine 
Zeitlang  in  Spremberg  thätig  gewesen  und  schließlich,  seiner  Neigung  ent- 
sprechend, nach  Thüringen  zurückgekehrt.  In  Rudolstadt  bekleidete  er 
die  Stellung  eines  Gymnasiallehrers.  Aber  von  jeher  hatte  poetischer 
Trieb  in  ihm  gegährt.  Der  eifrig^  Shakespeareforscher  war  zum  Drama- 
tiker Shakespeares  geworden,  als  es  sich  darum  handelte,  ein  Fest- 
spiel zur  Jubelfeier  des  großen  Briten  für  die  Weimarer  Bühne  zu 
schaffen.  Doch  lehnte  Dingelstedt  das  Drama  ab.  Der  Danteschwärmer 
hatte  den  großen  Italiener  zu  einer  Figur  für  ein  ideenreiches  aber 
dramatisch  schwaches  Drama  ausersehen.  Und  der  classische  Philologe 
hatte  schon  in  seiner  Doctordissertation  den  „Cothurous  Sophodeus^  zum 
Gegenstände  gewählt.    So  sehen  wir  überall  alle  seine  Studien  ihn  zum 

1)  Vgl.  A.  Stern  in  0.  Ludwig,  Ges.  Schriften  I.  192  ff. 
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Drama  hinlenken.  Und  doch  hatte  Albert  Lindner  das  dreionddreißigste 
Jahr  erreicht,  ohne  irgend  einen  wirklichen  Erfolg  auf  diesem  Gebiete 
verzeichnen  zu  können.  Ablehnungen,  wie  sie  jedem  unbekannten  Bflhnen- 
dichter .  in  Masse  zutheil  werden,  hatten  auch  ihn  schon  fast  mürbe 
gemacht.  Da  fand  auch  er  den  Weg  zu  Devrient. 

Das  bleibt  Devrients  Ruhmestitel,  dass  er  zu  den  wenigen  Bflhnen- 
leitem  gehörte,  die  sich  nicht  nach  dem  Namen  des  Einsenders  allein 
richten.  Wir  sehen  heute  tftglich  das  Schauspiel,  dass  ein  Unbekannter 
lange  zu  kämpfen  hat,  ehe  sich  ihm  die  Bühnen  öffnen.  Ist  er  aber 
einmal  eingeführt,  oder  gehört  sein  Name  einer  bestimmten  Clique  an, 
so  wird  blind  aUes  von  ihm  gegeben.  Das  eigene  Urtheil  aber,  das 
auch  bei  dem  Unbekanntesten  das  Talent  herausspürt,  oder  auch  bei 
dem  Berühmtesten  das  Fehlerhafte  zurückweist,  besitzt  selten  einer,  dem 
ein  Theater  anvertraut  ist.  Devrient  besaß  es.  Ihn  schreckte  die  fOnf- 
actige  ^Bömertragödie^  des.  Thüringer  Schulmeisters  nicht.  Er  stieß 
sich  nicht  an  ^Philologendrama,^  „Jambentragödie^  oder  ^Säulenstück^ 
und  wie  alle  die  oberflächlichen  Bezeichnungen  heißen,  die  aus  zufälligen 
Äußerlichkeiten  Gattungsnamen  herleiten.  Und  er  schrieb  an  den  darüber 
glücklichen  Dichter: 

Karlsrüh  d.  13.  6.  1864. 

Hochgeehrter  Herr! 

Ihre  Tragödie  Bratas  und  Coilatinus  hat  in  unserem  Lese- 
comit^  hohes  Interesse  erregt,  ich  selbst  bewundere  in  dem 
Gedichte  eine  vorragende  Dichterkraft,  viel  verheißend  für  die 
deutsche  Bühne.  Ich  bedauere  nichts  mehr  als  daß  der  gegen- 
wärtige Stand  unseres  Kunstpersonals,  die  Entbehrung  eines 
Künstlers  für  die  Rolle  des  Brutus,  mich  hindern  muß  sofort 
die  Aufführung  des  Stückes  in  Vorbereitung  zu  nehmen.  Aber 
wie  ich  seit  zwei  Jahren  die  „Fabier"  [von  Q-ustav  Freytag]  nicht 
wiederholen  konnte,  aus  dem  obenberührten  Grunde,  so  sehe  ich 
mich  Ihrem  Gedichte  gegenüber  gefesselt.  Aber  der  Antheü,  den 
Ihr  Werk  mir  eingeflößt,  ist  zu  eifrig,  als  daß  ich  es  mir  ver- 
sagen könnte,  Ihnen  die  Momente  zu  bezeichnen,  welche  mir  bei 
einer  Aufführung  hinderlich  sein  würden  u.  es  vermutlich  auch 
anderen  Bühnen  sein  werden. 

Die  Tragödie  ist  zu  lang,  hat  etwa  500  Verse  zu  viel,  wird 
aber  nicht  schwer  zu  kürzen  sein,  d.  h.  ohne  Verlust  an  eigent- 
lich dramatischer  Wucht  und  Gedankentiefe,  im  Verhältniß  zum 
Ganzen.  Wenn  Tullia  auf  das  Verhältniß  ihrer  Notwendigkeit 
für  die  Handlung  zusammengedrängt,  die  wiedrige  Zankscene 
zwischen  ihr  u.  CoUatin  im  I.  Akte  bis  auf  Weniges  gestrichen 
wird,  wenn  dem  Tarquinius  auch  weniger  Raum  gegönnt  wird, 
sein  Erscheinen    im   letzten  Akte,   das   weder   von    der   dramat. 
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Oeconomie,  noch  vom  Gefühl  des  Beschauers  gefordert  ist^  weg- 
fälltf  so  wird  schon  eine  bedeutede  Beisteuer  zu  den  auszulassen- 
den 500  Versen  geliefert.  Der  Schloß  des  11.  Aktes  spielte  wohl 
besser  in  einer  offenen  Säulenhalle  des  Pallastes^  in  welcher 
Sextus  seiner  Mutter  ungezwungen  begegnen  kann.  Das  Rufen- 
lassen,  und  zwar  auf  die  Straße  hinaus,  ist  ein  unnöthiger  Uebel- 
stand,  das  Standbild  der  Vesta  im  Hintergrunde  ist  nicht  allzu 
wesentlich;  die  Aussicht  darauf  könnte  übrigens  auch  bei  der 
Säulenhalle  erhalten  bleiben.  So  wäre  auch  besser  durch  das 
Hinwegziehen  eines  seitwärts  angebrachten  Vorhanges  die  Venus- 
figur dem  Sextus  zu  zeigen. 

Eine  Revision  des  Gedichtes,  blos  auf  die  Ausdrucksweise 
gerichtet,  würde  demselben  sehr  nützlich  sein,  wenn  sie  auffallende 
Stichworte  aus  den  römischen  Tragödien  Shacespeare^s  entfernte, 
überhaupt  der  Sprache  nicht  von  Shacespeare  nur,  sondern  noch 
mehr  von  dessen  Uebersetzem  die  Ähnlichkeit  benähme.  Ver- 
zeihen Sie,  daß  ich 's  sage,  aber  man  ist  beim  Liesen  Ihres  Werkes 
oft  versucht,  im  Originale  nachzusehen,  was  der  Dichter  eigent- 
lich gemeint,  so  unoriginal  erscheinen  die  Construktionen.  Ich 
weiß  sehr  wohl,  daß  die  Gedankenfülle  Ihres  Ausdrucks  eine 
zusammengedrängte  Sprache  fordert,  auch  der  Karakter  der 
Figuren  oft  anmuthige  u.  fließende  Formen  ausschließt,  aber 
ich  erlaube  mir,  Sie  darauf  hinzuweisen,  daß  die  dramatische 
Sprache,  die  augenblicklich  gefaßt  sein  will,  eine  Concession  an 
Verständlichkeit  gebieterisch  fordert. 

Auch  die  Anrede  Ihr,  die  doch  nur  englisch,  römisch 
wenigstens  gewiß  nicht  ist,  ist  Ihren  Römern  aus  Shakespea- 
re'scher  Nachahmung  geblieben.  Bei  Aufführung  der  römischen 
Stücke  Shakespeares  ändert  man  die  englische  Anrede  ab,  um 
das  Costüm  einzuhalten,  bei  einem  deutschen  Originalstücke  wäre 
die  englische  Anrede  der  Römer  wohl  noch  auffallender  u.  weniger 
zu  entschuldigen.  Verzeihung  für  diese  Kleinmeisterei,  mögen 
Sie  darin  meinen  lebhaften  Anteil  für  Ihr  Werk  erkennen. 

.  .  .  D.  14ten.  Soeben  habe  ich  Ihren  Brief  gelesen,  der  mir 
bei  Lesung  des  Stückes  nicht  zur  Hand  war,  das  ich  also  um 
so  objektiver  betrachtete.  Sie  suchen  meinen  Rath,  Sie  haben 
ihn  theilweis  auf  den  vorigen  Blättern  gefunden,  ich  füge 
nach  Ihrem  Wunsche  noch  hinzu:  stehen  Sie  zunächst  vom 
Druck  des  Stückes  ab,  es  hieß  Ihr  Stück  in  den  Katakomben 
des  Bücherdrama's    beisetzen,    das   Stück   muß   auf  die   Bühne. 


Hauatein:  Devrient  und  Lindner.  75 

Ich  schlage  Ihnen  vor:  Ihr  Werk  nach  meinen  Andeutungen  zu 
bearbeiten^  bei  den  bloßen  Abkürzungen  vorsichtig  zu  sein  und 
mir  dann  das  Werk  noch  einmal  zuzusenden.  Ich  will  es  noch 
einmal  ernstlich^  wenn  Sie  erlauben,  den  Bleistift  in  der  Hand, 
durchnehmen  und  dann  weiter  zu  wirken  suchen.  Die  Haupt- 
sache ist,  daß  drei  geeignete  Darsteller  für  Brutus,  CoUatinus 
und  Lucrezius  gefunden  werden.  Möchte  mein  Wort  Sie  recht 
ermuntern  können  die  Arbeit  mit  frischem  Auge  wieder  vor- 
zunehmen. 

Mit  hochachtungsvollem  Gruße 

Eduard  Devrient. 

Wichtiger  als  die  kleinen  einzelnen  AnderungsTorschlägc,  die  zum 
gröi&ten  Theil  befolgt  wurden,  ist  in  diesem  Briefe  das  klare  Erkennen 
der  Begabung  Lindners  in  ihrer  Eigenart  sowohl,  wie  in  ihrer  damaligen 
Abhängigkeit  von  Shakespeare.  Um  diese  selbe  Zeit  war  ja  auch  Otto 
Ludwig  tief  vergraben  in  seine  „Shakespearestudien^.  Ihm  war  es 
umgekehrt  ergangen,  als  seinem  Landsmanne.  Ludwig  war  von  der 
Romantik  ausgegangen,  hatte  sich  im  „ErbfSrster^  zu  einem  selbständigen 
KealismuB  durchgekämpft  und  wandte  sich  später  erst  der  bedingungs- 
losen Verehrung  Shakespeares  zu,  ja,  gab  seine  Eigenart  auf,  um  ganz 
nur  noch  in  Shakespeare  zu  leben  und  zu  schaffen.  Umgekehrt  war 
Undner  in  der  Anfangsperiode  seines  Schaffens  ein  Jünger  des  großen 
Engländers,  wie  ich  das  schon  in  meiner  damaligen  Schrift  hervorgehoben 
habe.  Aber  derselbe  Devrient,  der  in  Ludwigs  noch  stark  romantischen 
^Rechten  des  Herzens^  die  werdende  Eigenart  erkannte,  schälte  sich 
auch  aus  Lindners  shakespearisierender  Sprache  den  Kern  des  Ursprflng- 
lichen  heraus,  und  war  Feuer  und  Flamme  fQr  sein  Schulmeisterlein 
nus  Rudolstadt.  Ja,  wiewohl  er  anfangs  die  Aufführung  selbst  nicht 
versprechen  zu  dürfen  glaubte,  so  führte  er  nun  doch  b»ld  eine  solche 
herbei*  Denn  drei  Vierteljahre  später  berichtet  ein  Brief  Devrients  das 
Folgende : 

Karlsruh  26./4.  65. 

Geehrter  Herr  Doktor! 
Gestern  haben  wir  die  Leseprobe  von  Brutus  und  CoUatinus 
gehalten,  die  poetische  Größe  des  Gedichtes  hat  alle  Künstler 
tief  ergriffen  und  ich,  der  ich  so  eben  das  Buch  aus  der  Hand 
lege,  das  ich  in  Folge  der  gestrigen  Beobachtungen  präcis  ein- 
gerichtet, bin  wieder  und  wieder  voll  tiefster  Erschütterung. 
Glück  auf  zu  Ihrem  trefflichen  Werke !  Ich  habe  Ihre  Abkürzungs- 
vorschläge nicht  alle  annehmbar  gefunden,  dagegen  andere  Kür- 
zungen vorgenommen,  nach  Maaßgabe  des  gestern  empfangenen 
Eindruckes  u.  in  Voraussicht  der  Art  der  Ausführung.  Lokale 
und  persönliche   Bedingungen  mttosen   bei    der   Aptirung  eines 
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Stückes  zur  Aufführung  vornehmlich  mitsprechen.  Die  Stelle^ 
welche  Sie  dem  jungen  Tiberius  beim  Todesgange  zu  geben 
wünschen,  ist  einzuschalten  nicht  rathsam.  Wir  haben  keine  Dar- 
stellerin dafür.  Schlimm  genug,  daß  wir  überhaupt  genötigt  sind 
die  Söhne  des  Brutus  weibisch  und  knabenhaft  darzustellen,  nun 
wäre  es  aber  doppelt  gewagt  für  den  Eindruck,  sie  selbstständiger 
hervortreten  zu  lassen,  ials  der  Verlauf  der  Handlung  es  noth- 
wendig  bedingt.  Man  muß  über  den  Mißstand  flüchtig  wegzu- 
kommen suchen,  nicht  noch  Aufmerksamkeit  u.  unerfüllbare 
Forderungen  erregen. 

Am  4.  Mai  beginnen  die  Theaterproben,  bis  dahin  werde 
ich  SpezialStudien  der  einzelnen  Rollen  vornehmen.  Am  11.  soll 
die  erste  Vorstellung  sein,  die  Wiederholung  am  23.  oder  25. 
Später  haben  wir  einen  Schauspielgast,  der  das  Repertoir  ein- 
nimmt und  mit  dem  ü.  Pfingsttage  schließen  wir  unsere  Vor- 
stellungen auf  2  Monate.  Vermögen  Sie  mit  diesen  Plänen  eine 
Reise  zu  uns   zu  vereinigen,    so  würde  es  uns  sehr  erfreuen  ... 

Einige  Fragen  noch:  Zunächst  dreiste  an  den  Philologen: 
soll  die  Stadt  CoUatium  genannt  werden,  hier  stellt  man  die 
Behauptung  auf^  sie  habe  CoUatia  geheißen.  Ebenso  der  Wald 
nicht  der  von  Arria,  sondern  Arsia,  bestimmen  Sie,  jedenfalls 
folgen  wir  Ihrer  Entscheidung.  Femer:  welch  ein  Motiv  haben 
Sie  für  den  Zug  der  Priester  S.  90  im  Sinn?  Eine  Totenweihe? 
Sühnung  oder  Reinigung  der  Richtstätte  u.  s.  w.  Glauben  Sie 
daß  man  das  verstehen  wird?  Der  Priesterzug  erregt  Erwar- 
tungen, Vermuthungen,  Zweifel,  zu  dem  Unruhe  der  Scene  und 
Alles  das  fürchte  ich  wird  dem  Eindruck  dieses  Momentes  nach- 
theilig werden  können.  Bitte  um  Ihre  Mittheilung  darüber. 
In  vorzüglicher  Hochachtung  ergebenst 

Eduard  Devrient. 

Leider  konnte  Lindner  nicht  nach  Karlsruhe  kommen  und  musste 
also  seine  erste  „Premiere''  versäumen.  Den  Brief,  in  dem  Devrient 
am  Tage  nach  der  Anfffihrung  seinem  Dichter  den  schönen  Erfolg 
berichtete,  habe  ich  zwar  schon  in  jener  Monographie  wörtlich  zum 
Abdrucke  gehracht,  will  ihn  aber  hier  der  Vollständigkeit  wegen  theii- 
weise  wieder  folgen  lassen.  Er  ist  vom   12.  Mai  1865  datiert: 

Wie  schade^  geehrter  Herr  Doctor,  daß  Sie  gestern  Abend 
nicht  bei  uns  waren!  Sie  würden  große  Freude  am  Qelingen 
und  an  der  Sensation  Ihres  Werkes  gehabt  haben  und  eine 
gewiß  höchst  werthvoUe  lebendige  Erfahrung  von  der  Fleisch- 
werdung  Ihrer  Schöpfung.   Das  Stück  hat  vollständigen  Erfolg 
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gehabt.  Die  Größe  seiner  Conception^  die  gedankenreiche,  ener- 
gische und  doch  so  menschlich  warme  Dorchführang  haben  tiefe 
Sensation  gemacht  and  zu  dem  lebhaftesten  Beifall  hingerissen. 
Viel  Glück  zum  Anfang!  Viel  Glück  für  Sie  und  die  deutsche 
Bühne!  — 

Freilich  war  mit  dieser  AnffÜhrung  noch  nicht  allzuviel  fär  den 
jungen  Poeten  gewonnen.  Die  Beurtheiler  hes&ßen  nicht  alle  den  tief- 
dringenden Blick  des  trefflichen  Dramaturgen.  Sie  warfen  das  ^aka- 
demische^ Stück  vielfach  in  einen  Topf  mit  Buchdramen,  die  nur  philo- 
logischem Spürsinn  ihre  Entstehung  verdanken.  Auch  war  bei  der 
damaligen  Uneinigkeit  Deutschlands  ein  Erfolg  in  Karlsruhe  noch  nicht 
einmal  eine  Gewährleistung  für  eine  Aufflihrung  an  irgendeiner-  anderen 
deutschen  Bühne.  Erging  es  doch  ebenso  der  Frau  V.  Ebner-Eschenbäch^ 
deren  „Maria  von  Schottland^  Devrient  auffClhrte,  als  noch  niemand 
ihr  Talent  anerkennen  wollte,  und  für  die  sich  keine  zweite  Bühne 
fand.  —  Devrient  war  also  darauf  bedacht,  Lindners  Drama  ein 
Publicum  zu  schaffen^  das  der  Bedeutung  desselben  ganz  gerecht  werden 
könne.  Und  daher  kam  er  auf  den  Gedanken,  es  zur  Festvorstellung 
für  die  PhUologenversammlung,  die  damals  in  Heidelberg  tagte^  durch- 
zusetzen. Dieser  Gedanke  beschäftigte  ihn,  während  Lindner,  mit  der 
Schnelligkeit  und  Überhast  eines  plötzlich  an  das  Licht  getretenen 
^Verkannten'',  eine  neue  Tragödie  beendete  und  sie  an  seinen  Gönner 
sandte.  Devrient  erwiederte: 

Karlsruh  3./8.  65. 

Geehrter  Herr  Doktor! 

Ihre  neue  Trag<klie  ist  mir  zugekommen^  sobald  die  erste 

Sturmfluth  der  neu  begonnenen  Direktionsgeschäfte  vorüber  ist, 

nehme  ich  die  erste  Muße  für  die  Lesung  wahr.  Die  von  Ihnen 

angegebenen   Verflüßungen  [?]   der  Regieschnitte    in   Brutus  u. 

CoUatinus  werde  ich  den  Rollen  einschalten,  einem  od.  zwei  von 

Ihren  Bedenken  denke   ich,   in  Ihrem  Interesse  nicht  Folge  zu 

geben  u.  mich  seiner  Zeit   darüber  gegen  Sie  zu  rechtfertigen. 

Zu  meiner  Freude   habe   ich  Ihnen   eine   würdige  Gelegenheit 

zur  Geltendmachung  Ihrer  Dichtergabe  verschaffen  können.  Sie 

werden  wissen,    daß  am  27,  28  u.  29.  September  in  Heidelberg 

eine    große    Philologenversammlung  Statt  findet,   dieselbe   wird 

am  28.    hierherkommen    die  Kunstanstalten    u.   dabei   auch  das 

Theater  —  das  ihnen  der  Großherzog  frei  giebt  —  zu  besuchen. 

Den  Professor  Köchly^)  der  das  Festcomitd  leitet  habe  ich  ver- 

1)  Hermann  Köchly  (1B15— 1876)  war  seit  1864  Professor  der  classischen 
Philologie  in  Heidelberg,  bekannt  nicht  nur  durch  seine  wissenschaftlichen 
Stadien,  sondern  auch  darch  seine  Schriften  über  den  Gymnasialnnterricht  und 
durch  seine  Zugehörigkeit  zur  Fortschrittspartei  im  ersten  deutschen  Reichstage. 
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anlaßt  —  durch  Keimtnißnahme  Ihres  Stückes  dasselbe  den 
wünschenswerthen  Vorstellungen  zuzuzählen,  und  der  Großherzog 
hat  Ihr  Stück  zur  FestauffÜhrung  gewählt  Es  kann  Ihnen  nicht 
entgehen,  wie  vortheilhaft  Ihnen  dies  in  jeder  Beziehung  werden 
kann.  Wichtig  wäre  es,  wenn  Sie  selbst  Urlaub  erlangen  könnten, 
die  Philologenversammlung  und  somit  auch  Karlsruh  u.  die  Vor- 
stellung Ihrer  Tragödie  zu  besuchen.  Den  Entschluß  betreffend, 
den  Sie  mir  in  Ihrem  Schreiben  vertrauen,  möchte  ich  es  weiter 
für  gut  halten,  wenn  Sie  mir  so  bald  als  möglich  etwas  von 
Ihren  philologischen  Arbeiten,  Schulprogrammaufsätze,  Disser- 
tationen od.  dergl.  sendeten,  damit  ich  diese  Sachen  in  unver- 
fänglicher Weise  den  einflußreichsten  Mitgliedern  unseres  Ober- 
schulrathes,  darunter  dem  Direktor  Knies,  zu  Händen  bringen  könne 
und  Sie  den  Herrn  im  Voraus  wissenschaftlich  bekannt  würden. 
Herzlich  freuen  sollte  es  mich,  wenn  meine  Vermittelung 
günstigen  Einfluß  auf  die  Wendung  Ihres  Lebens  haben  könnte. 
Ihr  hochachtungsvoll  ergebener 

Eduard  Devrient. 

Diese  letzte  Bemerkung  bezog  sich  jedenfalls  auf  den  Wunsch 
Lindners,  eine  Anstellung  in  Karlsruhe  zu  erhalten.  —  Während  Devrient 
80  dem  als  gut  erkannten  Drama  den  Weg  eifrig  zu  bahnen  bemüht 
war,  war  er  weit  davon  entfernt,  nun  etwa  alles  zu  bewundem,  was 
sein  neu  entdeckter  Poet  schrieb.  Wenn  wir  es  heute  erleben,  dass 
Kritiker  in  ihrer  Entdeckerfreude  soweit  gehen,  blind  alles,  was  ihre 
Schutzbefohlenen  schreiben,  fflr  geniale  Leistungen  auszugeben,  so  steht 
der  Karlsruher  Generaldirector  dazu  in  schönem  Gegensatze.  Das  neue 
Werk^  das  Lindner  ihm  eingereicht  hatte,  hieß  ^Hans  Waldmann^  und 
behandelte  die  Schicksale  eines  schweizerischen  Staatsmannes,  der  auch 
von  anderer  Seite  als  Bomanfig^  gewählt  worden  ist.  Da  das  Drama 
Lindners  niemals  im  Drucke  erschienen  ist,  so  darf  man  wohl  annehmen, 
dass  der  Dichter  sich  durch  die  abweisende  ELritik  seines  dramaturg^chen 
Gönners  hat  überzeugen  lassen.   Devrient  schrieb  nämlich: 

Karlsruh  d.  18./8.  65. 
Geehrter  Herr  Doktor! 

Der  Wiederbeginn  unsrer  Vorstellungen  mit  seinen  Unruhen 
ließ  mich  lange  die  Ruhe  nicht  finden,  Ihr  neues  Werk  zu  prüfen. 
Nun  ist  es  geschehen  und  ich  muß,  bei  allem  G^nuß  an  der 
gedankenreichen  Vertiefung  und  der  Energie  in  der  Arbeit, 
Ihnen  leider  sagen,  daß  ich,  was  mir  vorliegt,  nur  als  eine  Vor- 
arbeit zum  eigentlichen  Drama  ansehen  kann,  als  eine  geistvolle 
und  hochpoetische  Fantasie  über  den  Stoff,  nicht  als  sein  dra- 
matisches Erlebniß.     Es  fehlt  der  Bau,  die  Gruppierung  für  die 
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Faßlichkeit  der  banten  Vorgänge,  der  vielerlei  Figuren,  die  fast 
alle  die  gleiche  Sprache  führen,  dieselben  modernen  Anschauun- 
gen aussprechen.  Ich  glaube,  Sie  müssen  die  Architektonik  des 
Stückes  neu  ändern,  das  Personeninteresse  vereinfachen,  die 
Motive  der  Handlung  klarer  u.  gewichtiger  stellen,  die  Haupt- 
personen mehr  in  unsere  Sympathie  rücken.  Ich  meine,  das 
sollte  beim  Helden  des  Stückes  anfangen.  Wir  hören  viel  von 
seinem  Kriegsruhm  von  seiner  staatsmännischen  Fähigkeit,  wir 
sehen  aber  nur  einen  bis  zum  Uebermaaß  hochmütigen  eigen- 
sinnigen Tollkopf,  wir  begreifen  nichts  von  der  Weisheit  seiner 
Gesetzgebung,  wir  bezweifeln  das  höhere  Zwangsrecht  seiner 
Ansichten  um  so  mehr,  als  wir  ihn  zurücknehmen  sehen,  was 
er  mit  Gewalt  durchsetzen  wollen,  auch  bei  der  Hinrichtung 
Scheilings  ihn  von  Begnadigung  wieder  zur  Vollstreckung  über- 
springen sehen,  bloß  aus  persönlichem  Aufbrausen.  Wir  sehen 
ihn  schon  zu  Anfang  des  Stückes  am  Absturz  hinschwindeln, 
seine  Art  mit  Menschen  und  Dingen  umzugehen  u.  darüber 
zu  sprechen  hat  eine  schlimme  Aehnlichkeit  mit  Schiller's  Fiesko 
—  gewiß  kein  empfehlendes  Muster.  Die  Sucht  sich  übermensch- 
lich zu  geberden  entfremdet  ihn  uns.  Die  Vorgänge  und  ihr 
Vortrag  haben  nicht  genug  Costum.  In  Brutus  und  CoUatinus 
sehen  wir  römisches  Thun  und  hören  römische  Denkweise, 
aber  hier  befinden  wir  uns  nicht  unter  Zünftlern  und  Patri- 
ciern  des  alten  Zürich.  Alle  Dinge  geschehen  mit  zu  wenig 
Vorbereitung,  die  Katastrophe  zumal.  Nicht  die  Wucht  des 
Patriciats  stürzt  Waldmann,  sondern  ein  einzelner  Ritter  mit  seinen 
Intriguen,  u.  zwar  die  eines  buhlerischen  Weibes.  Das  macht 
den  Untergang  des  Staatsmannes  wenig  anständig.  Der  Abfall 
des  Volkes,  die  Wiederkehr  seiner  Neigung  u.  schließlich  doch 
Gefangennehmung  u.  Hinrichtung,  Alles  ist  zu  wenig  bereitet, 
zu  unglaublich,  zu  aphoristisch.  Werner  haben  wir  ganz  kühl 
gegen  Hedwig  verlassen,  plötzlich  sehen  wir  ihn  im  Liebeswahn- 
sinn zum  Verbrechen  bereit,  um  ihn  gleich  darauf  im  Gefilngniß 
wie  Ferdinand  bei  Egmont  anzutreffen.  Der  Erinnerungen  an 
Fiesko,  Götz,  Egmont,  kommen  mehr  vor  als  der  eigenthümlichen 
Kraft  des  Autor's  wohl  ansteht.  Entschuldigen  Sie  meine  rasch 
hingeworfenen  Ausstellungen,  ich  habe  nicht  Zeit  sie  zu  eben- 
mäßigen Vortrage  zu  bringen.  Die  Summe  ist,  daß  Sie  aus  der 
Fülle  Ihrer  hingeworfenen  prachtvollen  Bausteine  ein  neues 
Gebäude  aufführen  sollten  in  richtiger  Symetrie  der  Wirkungen, 
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klar  verständlicher  Gliederung.  Ich  weiß  wohl,  daß  dieser  Brief 
Ihnen  wenig  dabei  helfen  wird,  er  soll  nur  andeuten,  was  ich 
Ihnen  mündlich  genauer  zu  sagen  hoffe,  in  dem  Wunsche  Sie 
Ende  September  hier  zu  sehen.  —  Ihre  Regulirungen  des  Texte» 
an  Brutus  und  Collatinus  werden  wir  bei  der  Vorstellung  am 
Philologentage  nicht  alle  machen  können,  um  was  feststeht  nicht 
zu  verwirren,  aber  es  ist  sehr  wünschenswerth,  daß  Sie  diese 
Ebenungen  des  Textes  mit  den  Abkürzungen  den  übrigen 
Theatern  mittheilen.  Können  Sie  das  Stück. so  in  Buchhandel 
bringen  mit  Vorbehalt  der  Ertheilung  des  Aufführungsrechtes, 
wird  es  gut  sein.  Auch  das  besprechen  wir  vielleicht  u.  der 
Philologentag  hilft  der  Herausgabe  glänzend  auf. 

Mit  hochachtungsvollem  und  freundlichen  druß  ergebenst 

Eduard  Devrient. 

Haben  Sie  wohl  Bluntschly^s  Geschichte  Zürich ^s  benutzt? 

Sie  ist  sehr  empfohlen  worden.  — 

Diese  Aufführung  zum  Philologentage,  die  ich  in  meiner  Monographie 
seinerzeit  irrthümlicherweise  ffir  die  überhaupt  erste  Aufffihrung  der 
Brutustragödie  angesprochen  habe,  fand  denn  auch  wirklich  statt.  Und 
dem  Dichter  erwuchs  neuer  Muth.  Er  sandte  damals  einige  Acte  eines 
Schauspiels  aus  dem  deutschen  Mittelalter  ein.  Es  war  seine  Tragödie 
„Stauf  und  Welf^,  die  es  versuchte,  das  Leben  des  berühmten  Staufen- 
Friedrich  dramatisch  lebendig  zu  machen  durch  Gegenüberstellung  des 
Kaisers  mit  Heinrich  dem  Löwen.  Dass  Friedrich  Rothbart  als  Eroberer- 
kaiser den  sonnigen  Sfiden  seinem  Yaterlande  vorzieht,  dass  dagegen 
Heinrich  das  deutsche  Vaterlandsbewusstsein  vertritt,  das  sollte  dem 
Schauspiel  den  Grundgedanken  geben.  Der  berühmte  und  oft  hezweifelte 
Kniefall  des  Kaisers  vor  dem  Vetter  und  Vasallen  bildet  natürlich 
den  dramatischen  Wendepunkt.  Dem  Bruchstück,  das  Devrient  zunächst 
erhielt,  konnte  er  wieder  wärmeren  Beifall  zollen.     Er  schrieb  darflber : 

Karlsruh  10./12.  65. 
Geehrter  Herr  Doktor! 

.  Bis  auf  die  Stellen,   die  ich   am  Rande  des  Manuskriptes 

bezeichnet,  hat  mir  das  Bruchstück  vom  Barbarossa  den  ganzen 

großartigen  und  energischen  Eindruck  gemacht,  den  diese  beiden 

Helden  sich  gegenüber  hervorbringen  sollen.  Es  hat  mich  dieser 

gewaltige  Ausdruck  tief  ergriffen,  und  ich  rufe  Ihnen  von  ganzem 

Herzen  zu:   nur  so  fort!    Wenn  freilich  die  Hoftheater  unsrer 

Tage  vor  der  Aufführung  v.  Brutus  u,  Collatinus  bangen,  so  ist 

um  so  weniger  Aussicht  da,   daß   sie  Muth   haben  werden,  den 

Streit  gegen  die  Hierarchie  zu  zeigen,  der  doch  im  Verfolge  des 

Stückes   noch   eine    bedeutende  Rolle    spielen    muß,   jetzt,    wo 
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selbst  die  protestantischen  Regierungen  meistens  im  Priesterthum 
Verbündete  suchen,  —  das  darf  Sie  aber  garnicht  kümmern; 
gelingt  das  Werk  wie  Sie  angefangen  haben  —  d.  h.  nicht  beim 
Anfange,  sondern  wie  Sie  Ihre  beiden  mächtigen  Helden  ange- 
legt haben  —  so  wird  die  Nation  ihm  seine  Stelle  geben.  Auf 
eine  energische  pompöse  Introduktion  aber  müssen  Sie  sinnen, 
eine  dramatisch  gewaltige,  die  uns  mitten  in  die  Zustände  stürzt. 
Der  Vorwurf  daß  Brutus  und  Collatinus  keine  stetige  einheit- 
liche Handlung  habe  ist  ganz  unbegründet  nach  meiner  Meinung. 
Beide  Helden  haben  in  ihrem  Mit-  und  Gegeneinanderringen  nur 
einen  ganz  gemeinsamai  Zweck,  an  dem  sie  beide  zu  Grunde  gehen. 
Da  wird  die  Einheit  des  Interesse  ^s  in  Friedrich  u.  Heinrich 
viel  schwerer  zu  erweisen  sein.  Was  die  Möglichkeit  Ihrer  Hier- 
herversetzung betrifft,  so  ist  sie  durch  Kerns  Entlassung  nicht 
schwächer  geworden.  Man  muß  nur  die  jetzige  unruhige  Trübung 
der  Verhältnisse  vorüberlassen ;  sobald  sie  sich  geklärt  und  die  lei- 
tenden Persönlichkeiten  wieder  herausgestellt  haben,  muß  man 
die  Sache  wieder  angreifen.  Unser  Cyklus  deutscher  Classiker 
schreitet  in  seiner  chronologischen  Folge  glücklich  fort  u.  findet 
großen  und  lebhaften  Antheil.  Man  muß  nur  den  Menschen 
etwas  zumuthen,  sie  werden^s  leisten. 

Mit  freundlichem  Gruße  ergebenst 

Eduard  Devrient. 

Mit  dem  Bedenken  gegen  die  Einheitlichkeit  der  Handlang  in 
^Stanf  und  Welf^  hatte  Devrient  nar  allzusehr  recht.  Das  Stück,  das 
im  Jahre  1867  erschien,  hat  wohl  niemanden  ganz  befriedigen  können. 
Ich  habe  in  meiner  Monographie  so  eingehend  von  den  Vorzügen  und 
"Seh wachen  dieser  Arbeit  geredet,  dass  ich  mich  hier  begnügen  kann, 
darauf  zu  verweisen.  Aber  auch  das  unvollkommene  Gelingen  dieser 
neuen  Lindner*8chen  Dichtung  machte  den  überzeugungstreuen  Leiter 
der  Karlsruher  Bühne  nicht  irre  an  der  Brutustragödie.  Dass  Devrient 
den  Dichter  in  seine  Nähe  und  vor  allen  Dingen  in  die  Nähe  einer 
großen,  gut  geleiteten  Bühne  zu  ziehen  beabsichtigte^  ersehen  wir  aus 
mehreren  Stellen  der  obigen  Briefe.  Es  gelang  nicht.  Da  trat  plötzlich 
an  Devrient  eine  Gelegenheit  heran,  dem  Namen  seines  Schützlings 
einen  weithin  hallenden  Klang  zu  verleihen. 

Es  war  im  Jahre  1859  vom  damaligen  Prinzregenten  von  Preußen 
Wilhelm  I.  der  ^Schillerpreis^  gestiftet  worden.  Es  muss  gegenüber  den 
vielen  falschen  Auffassungen,  die  über  diesen  Preis  herrschen,  immer 
wieder  darauf  hingewiesen  werden,  dass  er  durchaus  nicht  zu  verwechseln 
ist  mit  der  „Deutschen  Schillerstiftung^  oder  anderen  Einrichtungen. 
Dieser  preußische  „Schillerpreis^  ist  lediglich  eine  Privatstiftung  des 
Hohenzollemhauses.  Wilhelm  I.,  der  kein  reges  Interesse  für  Dichtkunst 

Deutsche  Thall».    I.  Band.  Q 
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besaß,  wollte  gerade  danim  in  aoagleichender  Gerechtigkeit  ein  Mr 
allemal  etwas  fär  die  dramatische  Poesie  timn,  indem  er  ein  Capital 
festlegte,  dessen  Zinsen  alle  drei  Jahre  nach  damaliger  Rechnung 
tansend  Thaler  in  Gold  betragen  mussten.  Und  diese  ^tausend  Thaler^ 
sollten  also  alle  drei  Jahre  dem  besten  Drama  in  deutscher  Sprache,  das 
in  jener  Zeit  erschienen  war,  zuerkannt  werden.  Der  erste  EmpflBnger 
des  Preises  war  —  nach  Ablauf  der  ersten  Zinsperiode  —  Friedrich 
Hebbel,  der  ihn  im  Jahre  1868  ffir  seine  ^Nibelungen^  erhielt.  Nun 
war  der  Preis  zum  zweitenmale  ftlllg  geworden.  Gewiss  war  es  eine 
spannende  Frage,  wer  der  unmittelbare  Nachfolger  eines  Hebbel  in 
dieser  Auszeicbnung  werden  sollte.  In  die  Commission,  die  zum  Zwecke 
der  Vorschlagmachung  zusammentreten  und  die  erschienenen  Dramen 
prüfen  musste,  wurde,  wie  auch  drei  Jahre  zuvor,  wieder  Eduard  Devrient 
gewählt,  Und  sogleich  wusste  er,  wem  er  den  Preis  verschaffen  wollte. 
Freudig  schrieb  er  an  seinen  Schützling  nach  Budolstadt: 

Karlsruh  6./2.  66. 
Geehrter  Herr  Doctor! 
Noch  einmal  bin  ich  der  Einladung  des  preußischen  Cultus- 
ministeriums  gefolgt  u.  in  die  Commission  zur  Ertheilung  des 
Schillerpreises  von  1000  rthl.  eingetreten,  vornehmlich  weil  ich 
Alles  anwenden  will,  Ihnen  diesen  Preis  zu  verschaffen.  Der 
Werth  keines  in  den  letzten  S.Jahren  erschienenen  dramatischen 
Gedichtes  macht  Ihrem  Brutus  u.  Collatinus  den  Rang  streitig, 
nur  specifisch  preußische  Anschauungen  unserer  trüben  Tage 
können  Ihnen  nachtheilig  werden.  Schicken  Sie  so  bald  als 
möglich  drei  Exemplare,  wohl  eingerichtet  nach  der  neusten 
Kedaction  an  den  Secretair  der  Preiscommission  Professor  Hotho  ^) 
in  Berlin  Monbijouplatz  10  u.  schreiben  Sie,  daß  ich  Sie  dazu 
veranlaßt  hätte.     Dies   in   der  Eil   und  ein  freundlicher  Gruß. 

Eduard  Devrient. 

So  war  Devrient  keinen  Augenblick  sehwankend,  dass  die  Römer- 
tragödie diese  Auszeichnung  verdiene,  obgleich  er  darum  unbeirrt  an 
seinen  Zweifeln  gegenüber  der  Hohenstaufentragödie  Lindners  festhielt. 
Es  schien  ihm  in  den  Charakteren  manches  der  schauspielerischen  Dar- 
stellung zu  widersprechen.  Er  Äußerte  fast  elf  Monate  nach  jenem 
Hinweis  auf  den  Schillerpreis  noch: 

Karlsruh  18./9.  66. 

Geehrter  Herr  Doctor! 
Damit  Sie  doch  ein  Lebenszeichen  wieder  von  mir  erhalten 
nur  wenig  Worte.    Die  Besetzungsschwierigkeit  von  Stauf  und 

1)  Heinrich  Gustav  Hotho  (1802—1873),  Professor  der  Ästhetik  an  der 
Berliner  Universität  (seit  1829)  und  Director  des  Kupferstichcabinets  im  kgl. 
Museum  (seit  1853). 
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Weif  weiß  ich  immer  noch  nicht  zu  überwinden  bin  begierig 
auf  den  AüBfall  der  Weimar^schen  Aufführung  u.  wie  man  sich 
dort  geholfen. 

Meine  Bemühungen^  Ihnen  den  Schillerpreis  in  Berlin  für 
Brutus  u.  CollatinuB  —  wir  führten  das  Stück  neuerdings  d.  13. 
auf  —  zu  verschaffen,  haben  gute  Wirkung,  ich  glaube  auf 
Gelingen  rechnen  zu  dürfen.  Kann  ich  es  möglich  machen 
unternehme  ich  die  Reise  dahin  zur  Schlußsitzung,  Ende  dieses 
Monats,  um  etwa  noch  auftauchende  Schwierigkeiten  zu  beseitigen. 

Guten  Muth! 
Ihr  ergebener 

Eduard  Devrient. 

Die  Weimarer  Anfiührang  von  „Stanf  und  Welf^  kam  nun  freilich 
nicht  zustande  —  ich  habe  den  ablehnenden  Brief  Dingelstedts  seiner- 
zeit am  angeführten  Orte  mitgetheilt  —  wohl  aber  gelang  die  Krönung 
der  BömertragÖdie  mit  dem  Schillerpreise.  Ungeheures  Aufsehen  konnte 
nicht  ausbleiben.  Der  schlichte  O-jmnasiallehrer  aus  der  kleinen  Thürin- 
gischen Residenz  war  der  zweite  Empfänger  dieses  nach  dem  größten 
deutschen  Dramatiker  getauften  Preises.  Er  war  zum  Nachfolger  des 
soeben  verstorbenen  Hebbel  proclamiert.  Mit  Spannung  sah  man  nun  in 
Berlin  der  ersten  Aufführung  des  so  schnell  berühmt  gewordenen  Dramas 
entgegen.  Und  wirklich  jetzt  erst  —  am  17.  Januar  1867  — -  ging 
^Brutus  und  CoUatinus^  über  die  Bretter  des  Königlichen  Schau- 
spielhauses zu  Berlin.  Kein  Geringerer  als  Dessoir  creierte  die  Rolle 
des  Brutus.  Gewaltig  war  die  Wirkung  beim  Publicum,  aber  nicht 
bei  der  Kritik.  Karl  Frenzel,  der  damals  der  unbestrittene  Wortführer 
in  literar  -  ästhetischen  Dingen  in  der  preußischen  Hauptstadt  war,  hatte 
von  jeher  ganz  andere  Ziele  im  Auge  gehabt,  als  eine  Wiederbelebung 
der  Historie  im  Stile  Shakespeares  oder  der  Classiker.  Er  hatte  seinen 
G-eschmack  wesentlich  an  den  Franzosen  gebildet,  sah  in  jenem  Realismus, 
wie  er  aus  Paris  kam,  die  fruchtbringendste  Anregung  auch  für  die 
deutsche  Bühne  und  erwünschte  sich  als  Ziel  der  neueren  deutschen 
Dramatik  die  Schaffung  eines  geistreichen  Lustspiels.  Keine  Gelegenheii; 
ließ  er  vorüber,  jüngeren  Dichtern  diese  Lehren  einzuschärfen.  Dass 
Frenzel  von  diesem  Standpunkte  aus  keine  Brücke  zu  der  Welt  Lindners 
und  seiner  Römertragödie  fand,  das  ist  wohl  leicht  zu  begreifen,  aber 
ewig  unbegreiflich  wird  es  mir  sein,  wie  der  geistreiche  Kritiker  Ponsards 
klassicistisch  anempfindende  Brutustragödie  mit  ihren  sterilen  Reden 
und  ihrer  monotonen  Declamation  über  das  wildbewegte,  lel^ehsprühende 
Werk  Lindners  stellen  konnte.  £i^  ist  nun  einmal  nicht  zu  ändern:  die 
Menschen  leben  nicht  alle  in  einer  und  derselben  Welt.  Der  bei  seinen 
Römern  und  Griechen  groß  gewordene  Philologe,  der  dabei  doch  ein 
geborener  Dramatiker  ist,  vermag  eben  seine  Gedanken  sowohl  wie 
seine  Beobachtungen  weit  leichter  in  das  ihm  vertraute  Gewand  Roms 
oder  Athens  zu  kleiden,  als  in  das  ihm  fremde  der  modernen  Gegenwart. 
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So  mu88  man  jedes  Dramatikers  Eigenart  für  sich  benrtheilen.  So  hat 
Deyricnt,  dieses  Master  eines  objectiven  Kritikers,  den  Bealismas  in 
Ludwigs  „ErbfÖrster^  sehr  gut  zu  würdigen  verstanden,  wie  den  histo- 
rischen Schwang  in  Lindners  ^Bratus  und  CoUatinas^. 

Und  wenn  die  Berliner  Kritik  dem  Dichter  damals  entgegenhielt, 
er  habe  ja  gar  nicht  das  geschichtliche,  sondern  nar  das  sagenhafte 
Rom  geschildert,  so  hätte  der  Dichter  darauf  antworten  können:  es  sei 
auch  nicht  seine  Absicht,  von  der  Bühne  aus  Geschichte  zu  docieren, 
sondern  ein  groiSes  Menschenschicksal  ergreifend  darzustellen. 

Nun,  die  Verleihung  des  Schillerpreises  wurde,  wie  bekannt,  für 
Lindner  zum  Verhängnis.  Er  selbst  überschätzte  am  meisten  die  Trag- 
weite dieses  Erfolges.  Er  gab  seine  Stellung  in  Budolstadt  auf,  eilte 
nach  Berlin,  wohin  damals  in  den  Jahren  der  großen  Einigungskriege 
die  deutschen  Dichter  von  Süd  und  Nord  eilten,  —  und  wie  er  da  im 
Kampfe  mit  dem  modernen  Realismus  und  mit  seinem  inneren  Gegen- 
satze gegen  Zeit  und  Ort  langsam  sich  verblutet  hat,  das  habe  ich 
in  meiner  erwähnten  Monographie  eingehend  geschildert.  Die  Briefe 
Devrients  aber  hatte  ich  dort  nur  auszugsweise  benützt,  weil  ich  mich 
damals  mit  dem  Gedanken  trug.  Lindners  Briefwechsel  gesammelt  heraus- 
zugeben. Seitdem  sind  über  zwölf  Jahre  vergangen,  und  ich  habe  unlängst 
einen  Theil  der  noch  nicht  gedruckten  Briefe  Lindners  in  der  Sammlung 
^Musiker-  und  Dichterbriefe  an  Paul  Kuczynski^  (Berlin,  Harmonie,  1901) 
veröfientlicht.  Diese  Briefe  Devrients  aber,  die  ich  hier  der  Öffentlichkeit 
übergebe,  dürften  wohl  auch  schon  darum  Interesse  beanspruchen,  weil 
sie  einen  kleinen  Beitrag  liefern  zur  Geschichte  des  in  unseren  Tagen 
so  viel  und  lebhaft  besprochenen  Schillerpreises. 


Modena  als  Wallenstein. 

Nach  zeitgenössischen  Berichten. 
Von  Dr.  Edgardo  Maddalena  in  Wien. 

Schillers  gewaltige  Dichtung  auf  der  italienischen  Bühne 
einzubürgern,  ist  nur  ein  einzigesmal  versucht  worden.  Sowohl 
die  Bedeutung  des  Werkes  als  der  Ruf  des  Künstlers,  welcher 
es  zur  Darstellung  brachte,  rechtfertigen  wohl  den  Wunsch, 
Näheres  darüber  in  Erfahrung  zu  bringen. 

Deutschen  Theaterbesuchern,  denen  die  Namen  einer 
Kistori,  eines  Salvini  und  eines  Rossi  noch  geläufig  sind,  während 
ihnen  in  unseren  Tagen  Gelegenheit  geboten  wird,  die  hehre 
Kunst  der  Düse  mitzufühlen,  die  geniale  Vielseitigkeit  Novellis 
zu  genießen,  und  den,  freilich  mitunter  unerquicklichen  Verismus 
Ermete  Zacconis   zu    würdigen,    klingt   wohl    der   Name    eines 
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Gustavo  Modena  ganz  fremd.  Und  doch  feiern  ihn  die  Italiener 
als  ihren  größten  dramatischen  Darsteller  aller  Zeiten.  Rossi 
und  Salvini  sind  seine  Jünger  gewesen.  Die  ganze  jetzige 
Richtung  der  welschen  Schauspielkunst,  die  jedwede  Über- 
treibung in  Wort  und  Geberde  verschmäht,  wurde  von  ihm 
angebahnt  und  behauptete  sich  durch  seine  gewaltige  künstlerische 
Persönlichkeit  dauerhaft  auf  dem  italienischen  Theater. 

Modena  kam  nie  in  die  Lage,  sich  einer  deutschen  Zuhörer- 
schaft zu  zeigen.  Ein  Versuch,  im  Jahre  1841  in  Wien  aufzutre- 
ten, wurde  durch  behördliche  Chicanen  vereitelt^).  Im  Ausland 
lernte  ihn  überhaupt  nur  das  Londoner  Publicum  kennen,  und 
zwar  als  Recitator  einzelner  Gesänge  der  ^G^ttlichen  Komödie^. 

Hätte  er  nur  der  Kunst  gelebt,  so  wäre  sein  Ruf  doch 
über  kurz  oder  lang  in  die  weite  Welt  gedrungen.  Es  vergiengen 
aber  Monate  und  Jahre  seines  nicht  langen  und  vielbewegten 
Lebens,  ohne  dass  er  sich  um  seinen  eigentlichen  Beruf 
kümmerte.  Es  waren  die  Zeiten,  in  welchen  seine  geistigen  und 
physischen  Kräfte  vom  politischen  Treiben  des  nach  Unabhängig- 
keit strebenden  Italiens  völlig  in  Anspruch  genommen  worden. 
Modena  war  ein  feuriger  Anhänger  Mazzinis.  Seinem  poli- 
tischen Glauben  opferte  er  immer  unverzagt  den  künstlerischen 
Ehrgeiz  und  materielle  Vortheile.  Als  im  Jahre  1858  Erzherzog 
Max,  der  damalige  Gouverneur  der  Lombardei,  sich  bereit 
erklärte,  den  über  Modena  seit  Jahren  verhängten  Bann  auf- 
zuheben, und  ihn  nach  Mailand,  der  ersten  Theaterstadt  Italiens, 
einlud,  lehnte  er  schweren  Herzens,  aber  entschieden  den  Antrag 
ab  *).  Desgleichen  war  er  einige  Jahre  darauf  zur  Annahme  der 
ihm  durch  die  nationale  monarchische  Regierung  angetragenen 
Lehrkanzel  für  den  dramatischen  Vortrag  am  Istituto  superiore 
zu  Florenz  nicht  zu  bewegen. 

Es  war  Modena,  seines  frühzeitigen  Todes  wegen*),  nicht 
gegönnt,  uns  seine  Lebensgeschichte  zu  erzählen,  wie  manchem 
seiner  CoUegen  vor  und  nach  ihm.  Durch  seine  herrlichen 
gehaltvollen  Briefe  aber,  welche  die  Mazzini-Gesellschaft  in 
würdiger  Weise  der  Öffentlichkeit  übergab,  setzte  er  sich 
unbewusst  ein  Denkmal,  wie  kein  anderer  seiner  Berufsgenossen 
es  je  vermocht^).  Wohl  selten  hat  sich  so  glänzend  der  Spruch 
von  der  engen  Verwandtschaft  zwischen  Stil  und  Mensch  be- 
wahrheitet. 

Obwohl  figlio  dell'arte  *),  lag  Modena  auch  höheren  Studien 
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mit  Ernst  ob  und  bildete  sich  in  Bologna  als  Advocat  aus. 
Bald  gab  er  dem  unwiderstehlichen  Hang,  die  Laufbahn  seines 
Vaters,  der  selbst  ein  geachteter  Schauspieler  war,  zu  ergreifen, 
nach.  Doch  wurde  ihm  die  iLiebe  zu  seinem  neuen  Beruf 
sowohl  durch  die  misslichen  Verhältnisse,  an  denen  das  italienische 
Schauspiel  Wesen  noch  heute  kränkelt,  als  auch  durch  die  politische 
Lage  seines  Landes  verleidet.  Noch  nie  hat  ein  Künstler,  wie 
es  Modena  in  seinen  Briefen  thut,  von  seiner  Kunst  so  gering 
gedacht.  Allzu  schmerzlich  empfand  er  den  Widerspruch  zwischen 
dem  auch  bei  ungewöhnlichen  Leistungen  bescheidenen  Ansehen 
seines  Berufes  und  seinem  Streben  nach  kräftigem,  dem  Wohle 
der  Mitmenschen  gewidmetem  Wirken. 

In  Modenas  Repertoire  wechselten  Alfieris  streng  classische 
Tragödien  mit  den  rührseligen  Dramen  seiner  Zeit  ab.  An 
Shakespeare,  mit  dessen  Werken  er,  nach  mehreren  Aussprüchen 
zu  schließen,  ziemlich  vertraut  sein  mochte,  wagte  er  sich  nicht 
heran.  Vielleicht  schienen  ihm  die  vorhandenen  Übersetzungen 
unzulänglich  und  seine  Truppe  der  hohen  Aufgabe  nicht 
gewachsen.  Das  deutsche  Theater  war  ihm  jedoch  nicht  ganz 
unbekannt.  Eine  Rolle,  in  der  er  gern  gesehen  wurde,  war 
Ifflands  „Spieler",  wenn  er  auch  in  derselben,  wie  er  selbst 
fühlte,  die  Wirkung  des  gefeierten  Demarini,  eines  typischen 
Künstlers  der  declamatorischen  Schule,  nicht  erzielte^).  Die 
Reinheit  seiner  Kunst  sträubte  sich  gegen  Werke,  die  außerhalb 
jeder  Wahrheit  standen.  Würdiger  vertraten  die .  deutsche 
Theaterliteratur  in  Modenas  Spielplan  Schillers  „Maria  Stuart" 
(Leicester)  und  „Wallensteins  Tod".  Die  Heldin  im  ersten  der 
beiden  Dramen  war  von  jeher  eine  Lieblingsrolle  italienischer 
Tragödinnen.  Durch  die  alternde  Kunst  der  einst  berühmten 
Giacinta  Pezzana  getragen,  und  in  jüngster  Zeit  von  der 
begabten  und  strebsamen,  auch  außerhalb  ihres  Landes  vor- 
theilhaft  bekannten  Italia  Vitaliani  dargestellt,  erscheint  Maria 
Stuart  noch  heute  auf  den  dortigen  Bühnen. 

Geringeres  Glück  war  dem  „Wallenstein"  beschieden, 
welchen  Modena  im  Jahre  1843  im  Triester  Teatro  filodrammatico 
zur  Aufführung  brachte.  Die  von  ihm  selbst  adaptierte  Über- 
setzung rührte  von  Andrea  Maffei  her,  dem  bekannten  Ver- 
dolmetscher so  vieler  deutscher  und  englischer  Classiker,  dessen 
leichtfließender  und  wohlklingender  Vers  aber  gar  oft  die 
Prägnanz  des  Originals  verwischt'). 


Maddalena:- Modena  als  Wallenstein.  87 

Ein  Theaterzettel  einer  italienischen  Wallenstein- Aufführung 
liefi  sich  trotz  eifrigen  Suchens  nicht  auffinden.  Durch  zeit- 
genössische Berichte  und  andere  Quellen  war  es  aber  möglich, 
wenigstens  die  Darstellemamen  folgender  Hauptrollen  fest- 
zustellen : 

Wallenstein:  Gustave  Modena 

Octavio  Piccolomini :  Giuseppe  Salvini 

Max  Piccolomini:  Tommaso  Salvini 

Buttler:  Conte  Billi 

Herzogin  von  Friedland:  Angela  Botteghini 

Gräfin  Terzky:  Contessa  Adelia  Arrivabene 

Thekla:  Elisa  Botteghini  Mayer. 

Zur  Truppe  gehörten  noch  zu  jener  Zeit  Gaetano  und 
Angiolo  Veßtriy  Carlo  Romagnoli,  Augusto  Lancetti,  Alessandro 
Salvini.  Es  waren  durchwegs  tüchtige  Kräfte,  welche  Modena 
im  Jahre  1843  mit  dem  Vorhaben  um  sich  vereinigt  hatte,  die 
dramatische  Kunst  in  seinem  Lande  neu  zu  beleben.  Die 
Gesellschaft  sollte  für  ein  Quinquennium  zusammenbleiben  und 
alle  Jahre  drei  Monate  im  mailändischen  Teatro  Re,  welches 
als  das  erste  Schauspielhaus  Italiens  galt^  spielen.  Ein  Preis 
von  2000  Lire  sollte  dem  Verfasser  eines  guten  Theaterstückes 
zuerkannt  werden.  In  Wirklichkeit  blieb  die  Truppe  nur  drei 
Jahre  beisammen.  Es  scheiterte  auch  Modenas  wohlgemeinter 
Plan,  wie  alle  vor  und  nach  ihm  unternommenen  Versuche,  das 
italienische  Schauspielerwesen  durch  zweckmäßigere  Einrich- 
tungen zu  heben.  Mit  dieser  Truppe,  die  eine  anerkannt  gute 
war,  machte  er  sich  an  die  große  Aufgabe  heran,  den  „Wallen- 
stein"  aufzuführen.  „Wer  seine  Fähigkeiten  kennt,  wird  sich 
nicht  wundern,  dass  er  sich  mit  dem  Plane  trägt,  den  ,Wallen- 
stein^  und  Shakespeares  Meisterwerke  seiner  Nation  in  würdiger 
Form  vorzuführen,"  schrieb  eine  deutsche  Zeitschrift  Ende 
Mai  1843®).  Die  Kunde  von  seinem  Vorhaben  war  also  auch 
nach  Norden  gedrungen. 

Kurz  vor  dem  Erscheinen  dieser  Nachricht  hatte  aber  die 
erste  italienische  Vorstellung  von  „Wallensteins  Tod"  schon  in 
Triest  stattgefunden.  Diese  Aufführung  (Ende  Februar  1843) 
dürfte  vermuthlich  eine  Vorprobe  der  eigentlichen  Premiire 
gewesen  sein,  die  im  Herbste  desselben  Jahres  in  Mailand  vor 
sich  gehen  sollte.  Das  Triester  Teatro  filodrammatico  war  an 
diesem  Abend  überfüllt  und  die  Aufnahme  eine  so  warm^,  dass 
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die  Vorstellung  eine  Wiederholung  erlebte.  Eine  Zeitung 
spendet  Modena  für  das  kostbare  Geschenk,  „das  er  durch  diese 
Aufführung  den  Triestinem  machte,  Lob  und  Dank.**  Nur  er 
konnte  es  wagen,  eine  so  gewaltige  Dichtung  der  Menge  vor- 
zuführen. Überwältigend  war  seine  Leistung  besonders  im 
dritten  Acte,  da  aufeinanderfolgende  Hiobsposten  ihn  treffen,  und 
nicht  minder  später,  als  sich  Gewissensbisse  und  Vorahnungen 
einstellen  *). 

Auch  in  Mailand  musste  das  Drama,  welches  am  5.  October 
zur  Aufführung  gelangte,  am  darauffolgenden  Abend  wiederholt 
werden.  Der  Erfolg  blieb  jedoch  hinter  dem  Triester  um  ein 
weniges  zurück.  Der  Abstand  zwischen  dem  gewohnten 
Repertoire  und  der  gedankenschweren,  nicht  handlungsreiche  ii 
Schiller^schen  Dichtung  war  wohl  zu  groß,  als  dass  die  Zuhörer 
gleich  begreifen  und  bewundem  hätten  können.  Shakespeare, 
der  später  auf  das  italienische  Publicum  kräftig  erziehend  wirken 
sollte,  war  ihm  noch  unbekannt.  Wohl  las  man  Alfieris  Namen 
noch  häufig  auf  den  Theaterzetteln;  da  half  aber,  von  der 
nationalen  Begeisterung  für  den  ersten  Tragödiendichter  des 
Landes  abgesehen,  der  freiheitliche  Zug,  welcher  durch  alle 
seine  Trauerspiele  geradezu  rast,  über  manche  allzu  nüchterne 
Scene  und  tiefsinnige  Stelle  hinweg.  Noch  darf  man  einen 
wichtigen  Umstand  nicht  vollständig  übersehen:  die  durch  die 
politischen  Verhältnisse  geschaffene  Abneigung  der  Italiener 
gegen  alles,  was  deutsch  hieß. 

Bewahrte  auch  das  Publicum  Schillers  Werken  gegenüber 
eine  ehrerbietige  Kühle,  so  kargten  die  Berichte  damaliger 
Zeitungen  nicht  mit  Lob.  Manche  Betrachtung,  wenn  auch  im 
Tone  der  guten  alten  Zeit  gehalten,  wird  vielleicht  nicht  ungern 
gelesen  werden.  So  schrieb  der  „Bazar"  (29./3.  Nr.  25) :  „Wallen- 
steins  Tod  war  für  Italien  ganz  neu.  Obwohl  seit  längerer  Zeit 
übersetzt,  hatte  es  noch  kein  Schauspieldirector  mit  dem  Werke 
versucht,  vermuthlich  da  es  darin  an  jenen  Wirkungen  fehlt, 
die  man  gewöhnlich  für  unentbehrlich  hält,  um  den  Applaus 
hervorzurufen.  Modena  genügt  die  Wahrheit.  Nur  die  Wahrheit 
benützte  er,  um  jenes  wunderbare  historische  Schauspiel  dar- 
zustellen. Der  Charakter  des  Helden,  den  er  mit  weisem  Maße 
gespielt,  ließ  uns  traurig  und  nachdenklich  vom  Theater  scheiden. 
Wir  sahen  den  Mann  erlöschen,  der  sich  mit  verwegenen 
Hoffnungen  genährt;  eine  schreckliche  Warnung  für  diejenigen. 
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welche  meinen,  auf  der  Welt  gegen  die  Macht  der  Dinge  und 
gegen  Gefühle,  die  eine  lange  Gepflogenheit  heiligte,  kämpfen 
zu  können.^ 

Ausführlich  äußert  sich  über  die  denkwürdige  Aufführung 
die  „Strenna  teatrale  europea**  vom  Jahre  1844.  Auf  eine  längere 
[Einleitung,  wo  Schillers  Werk  eingehend  besprochen  wird,  folgt 
ein  Bericht  über  die  Aufführung,  welcher  der  Beifall  der 
Intelligenz,  somit  eine  Aufmunterung,  derartige  würdige  Versuche 
fortzusetzen,  nicht  fehlte. 

„Diesem  zwischen  der  Wirklichkeit  und  dem  Ideale 
schwebenden  Charakter  (Wallenstein)  blieb  Modena  treu  .  .  . 
Die  vielen  und  erhabenen  Monologe,  die  im  ,Wallenstein' 
verstreut  sind,  sprach  er  mit  einer  auf  italienischen  Bühnen 
äußerst  seltenen  Wirkung.  Im  Monologe,  der  mit  den  Worten 
beginnt:  ,Du  hast 's  erreicht,  Octavio,^  wurde  sein  Vortrag  so 
hinreißend,  dass  die  Darstellung  wie  augenblickliche  Eingebung 
wirkte  .  .  .  Die  ganze  großartige  Steigerung  dieses  dritten 
Actes  hinterließ  einen  wunderbar  tiefen  Eindruck.  Man  muss 
wohl  sagen,  dass,  wo  immer  sich  Seelenstärke  zu  zeigen  hat, 
Modena  durch  überzeugende  und  hinreißende  Gewalt  —  die 
Gewalt  des  Genies  —  den  Zuschauer  gefangen  nimmt.  Die 
maßvolle  Verwendung  seiner  Stimme  und  aller  äußeren  Mittel 
gestattet  diesem  Schauspieler  eine  solche  Beherrschung  seiner 
selbst  und  der  von  ihm  dargestellten  Rolle,  dass  er  über  die 
Wirkung,  die  er  zu  erzeugen  beabsichtigt,  nie  im  Unsicheren  ist.^ 

Die  übrigen  Schauspieler,  namentlich  die  zwei  weiblichen 
Hauptrollen  (Gräfin,  Thekla)  und  Billi  als  Buttler  werden  alle 
gelobt.  Mit  keinem  Worte  wird  aber  die  Rolle  des  Max 
Piccolomini  erwähnt,  die  sich  in  den  Händen  eines  gar  jugend- 
lichen Künstlers  befand.  Theklas  Verlobter  war  der  vierzehn- 
jährige Tommaso  Salvini,  wohl  ein  zartes  Alter  für  einen  so 
tapferen  Krieger.  Aus  Salvinis  Selbstbiographie  erfährt  man  aber, 
dass  er  mit  dreizehn  Jahren  durch  seinen  hohen  Wuchs  und 
kräftigen  Bau  diese  bescheidene  Zahl  Lügen  strafte,  so  dass 
ihn  mancher  für  einen  Zwanzigjährigen  hielt  ^®). 

Die  Wallenstein-Aufführung  wird  von  Salvini  in  seinen 
^Ricordi"  nur  flüchtig  erwähnt.  Doch  entnehmen  wir  einem 
Briefe,  mit  dem  der  Altmeister  der  italienischen  Bühne  einer 
an  ihn  gestellten  Bitte  in  freundlichster  Weise  entgegenkommt, 
noch   manche  wertvolle  Aufschlüsse   über  unseren  Gegenstand. 
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„Als  Wallenstein  ist  Modena,  welcher  bis  ins  Innerste  des 
änißerst     schwierigen     Charakters     gedrungen    war,     geradezu 
bewunderungswürdig  gewesen.     Die  Zuhörerschaft  schätzte  die 
Leistung  nach   ihrem   hohen  Werte,   zeigte    sich   jedoch    nicht 
begeistert.  Unser  ungeduldiges,  nach  augenblicklichen  Eindrücken 
lechzendes   Publicum  begegnete   dem   Drama   mit   der   größten 
Achtung,  wurde  aber  nicht  warm  .  .  .  Die  Ausstattung  genügte. 
Decorationen  und  Costüme  waren  eigens   für  diese  Vorstellung 
gemacht    worden.     An    hervorragenden    Momenten    im    Spiele 
Modenas   ist   mir   einer   erinnerlich.     Nachdem  Wallenstein  die 
Nachricht    erhält,    dass    die    Regimenter    zu    Budweis,    Tabor, 
Braunau,  Königingrätz,  Brunn   und  Znaim  ihn  verlassen,   wirft 
er   die  Maske   ab   und   sagt:   Es   ist  entschieden,  nun  ist^s  gut, 
bis  zu  den  Worten:   Jetzt  focht'  ich   für   mein  Haupt   und   für 
mein  Leben.  Nun  war  dieser  Ausbruch,  dieser  plötzliche  Entschluss, 
welcher  die   geheimsten  Absichten   des    ehrgeizigen   Feldheirn 
enthüllte^   so   mächtig,   dass    das    Publicum    durch    frenetischen 
Applaus    seine   Begeisterung    kundgab.     Alles    übrige    brachte 
hauptsächlich  das  verschlossene   und  nachgrübelnde  Wesen  des 
Helden   zur   Geltung.     Soviel   behalte   ich  noch  im  Gedächtnis« 
Mit  vierzehn  Jahren  sind  Beobachtung  und  Urtheil  gering  .  .  .^ 
Für  eine  der  gewaltigsten  Schöpfungen  Modenas  hielt  den 
Schiller ^schen  „Wallenstein"  Luigi  Bonazzi,  der  Verfasser  einer 
mit    Liebe    und    Sachkenntnis    geschriebenen    Biographie    des 
Künstlers.  „Nach  dem  von  mir  erhaltenen  Eindruck  zu  urtheilen, 
den  ich  einer  einzigen  Vorstellung  verdanke,  müsste  ich  Schillers 
, Wallenstein'    gleich    nach    dem    ,Ludwig    XI.'    stellen.     Von 
hohem  Wuchs,   wie   die   von    ihm    dargestellte   Person,   gab    er 
(Modena)  auf  wunderbare  Weise   sowohl   die   deutsche   Art  als 
das  fatalistische  Wesen  des  berühmten  Feldherrn  wieder,  welcher, 
der  geheimen  Wissenschaften  kundig,  die  Prognose  von  höchstem 
Glücke    den    Sternen    entnahm.     Jedoch    der    streng    deutsche 
Stoff  konnte  damals  auf  italienischem  Boden  nicht  Wurzel  fassen. 
So  sah  sich  Modena  .gezwungen,  dieses  Drama  aufzugeben." 

Thatsächlich  blieb  es  nur  etwa  zwei  Jahre  (1843,  1844)  in 
seinem  Spielplan.  Die  Städte,  wo  es  zur  Aufführung  gelangte, 
waren,  soweit  bekannt,  außer  Mailand  und  Triest  noch  Florenz, 
Vicenza  und  Verona. 

Nach  Modena  hat  kein  anderer  italienischer  Schauspieler, 
auch  Salvini  nicht,  der   wie   kein   zweiter  der  Rolle  gewachsen 
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wÄre,  den  „Wallenstein*'  wieder  aufgenommen.  Von  den  jetzigen 
hervorragenden  Darstellem  Italiens  wüssten  wir  nur  sswei,  denen 
es  gelingen  könnte,  Sdiillers  Meisterwerk  ihren  Landsleuten 
noch  einmal  vorzuftihren.  Es  sind  Giovanni  Emanuel,  welcher 
in  seiner  ganzen  Art  jenen  beiden  Großen  nacheifert,  und  Ghistavo 
Salvini,  der  mit  Erfolg  bestrebt  ist,  sich  des  väterlichen  Namens 
würdig  zu  zeigen. 

Anmerkungen. 

1)  Das  durch  den  Impresario  Merelli  geplante  Gastspiel  sollte  im 
Kämthnerthor-Theater  stattfinden.  Der  Polizeipräses  Sedlnitzky  vereitelte 
esy  indem  er  sich  auf  ein  Decret  Maria  Theresias  berief,  welches  das  Auf- 
treten fremder  Schauspielertruppen  in  Wien  untersagte.  Die  auf  ein  ganz 
koizes  Gastspiel  kaum  anwendbare  und  noch  dazu  längst  veijfthrte  kaiser- 
liche Verordnung  musste  wohl  für  den  wahren  Grund  herhalten,  der  in 
den  politischen  Bestrebungen  des  Künstlers  zu  suchen  ist  Modena  scheint 
selbst  das  Gefühl  gehabt  zu  haben,  dass  Wien  durchaus  nicht  der  richtige 
Boden  für  ihn  sei.  Im  BegrifiEe  dahin  zu  reisen,  schreibt  er  in  einem  Briefe 
(28.  April  1841):  Che  8*han  da  fare  di  me  a  Yienna? 

2)  Den  diesbezüglichen  Brief  (14./4.)  an  G.  Ravaglia,  Impresario  des 
Santa  Badegonda -Theaters  zu  Mailand,  hat  R.  Barbiera  in  seipem  Werke 
„II  •  salotto  della  contessa  Maffei  e  la  socio ta  Milanese",  Milano,  S.  202, 
veröffentlicht. 

^)  1803  in  Venedig  geboren,  starb  er  in  Turin  im  Jahre  1861. 

'*)  Commissione  editrice  degli  scritti  di  G.  Mazzini.  Gustave  Modena. 
PoliticA  e  arte.  Epistolario  con  biografia.  Roma,  1888. 

')  So  bezeichnen  die  Italiener  den  Schauspieler,  dessen  Eltern  selbst 
Schauspieler  waren. 

*)  Luigi  Bonazzi,  Gustave  Modena  e  Farte  sua.  Con  prefazione  di 
Luigi  Morandi.  Cittä  di  Castello,  1884,  p.  63. 

^)  Wir  lassen  hier  eine  in  chronologischer  Ordnung  zusammengestellte 
Bibliographie  von  „Wallensteins  Tod**  in  italienischer  Übersetzung  folgen. 
Die  mit  *  bezeichneten  Ausgaben  werden  von  Fasola  in  seinem  jüngst 
erschienenen  bibliogpraphischen  Aufsatz  nicht  angeführt  (vgl.  nEuphorion**, 
Zeitochrift  für  Literaturgeschichte,  Bd.  VIII,  1901,  S.  124,  G.  Fasola, 
Schillers  Werke  in  italienischer  Übersetzung). 

*1.  La  morte  di  Wallenstein  etc.  in  „Museo  drammatico'',  1887.  Vol.  9o. 

2.  La  morte  di  Wallenstein  di  Federico  Schiller.  Yersione  di  Fran- 
cesco Yergani.  Milano,  1888. 

3.  Morte  di  Wallenstein.  Tragedia  in  cinque  atti,  di  Federico  Schiller. 
Traduzione  di  A.  Bazzani.  Vienna,  1843. 

*4.  La  morte  di  Wallenstein,  Tragedia  in  5  atti,  in:  Opere  di  Federico 
Schiller  [Übersetzung  von  C.  Rusconi].  Padova,  Minerva,  1843. 

*5.  Federico  Schiller,  Wallenstein,  poema  drammatico  in  tre  parti, 
tradotto  da  A.  Maffei.  Milano,  1845,  2  vols.  In:  Opere  edite  ed  inedite 
de]  cav.  Andrea  Maffei,  Milano,  Pirola,  1842—1846.  Vol.  4«  e  5*. 
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6.  La  morte  di  WalleuBtein.  In :  Teatro  completo  di  Federico  Schiller. 
Traduzone  di  A.  Maffei.  Torino,  Pomha,  1867—1868. 

7.  La  morte  di  Wallenatein.  In :  Teatro  tragico  di  Federico  Schiller. 
Prima  edizione  fiorentina.  Firenze,  Le  Monnier,  1862 — 1866. 

*8.  La  morte  di  Wallenstein  di  Federico  Schiller.  Versione  di  Fran- 
cesco  YerganL  Milano,  Sonzogno,  1883,  16®.  (Biblioteca  universale  Nr.  26.) 

9.  La  morte  di  Wallenstein,  in :  Teatro  completo  di  Federico  Schiller. 
Tradozione  die  A.  Maffei  e  Carlo  Bosconi.  Napoli,  F.  Bideri,  1891. 

s)  Ost  und  West,  1843,  31.  Juli:  Heinrich  Stieglitz,  Gustav  Modena 
und  Luigi  Ferrari. 

•)  La  favilla,  Trieste,  1843,  26.  Februar. 

<*)  Mit  dreizehn  Jahren  hatte  Salvini  zum  erstenmale  die  Bühne 
betreten,  und  zwar  in  der  Rolle  des  Harlekins  in  Goldonis  „Le  donne 
curiose",  flSrwahr  ein  wunderlicher  Anfang  fdr  den  zukflnftigen  großen 
Tragöden.  Vgl.  „Bicordi,  aneddoti  ed  impressioni  delFartista  Tommaso 
Salvini**,  Milano  1896,  p.  40. 


Drei  Theaterprologe  aus  dem  18.  Jahrhundert. 

Von  Dr.  Rudolf  FQrst  in  Prag. 

Der  sogenannte  „Prolog^,  dos  heißt  das  Grelegenheitsgedicht,  das 
zu  festlichen  Anlftssen  von  der  Bühne  herah  an  das  Publicum  gerichtet, 
in  selteneren  Fällen  wohl  auch  gedruckt  und  unter  die  Zuschauer  ver- 
theilt  wird,  erscheint  allmfthlig  auf  dem  Aussterbeetat.  Die  großen  Theater 
in  den  Haupt-  und  Besidenzstftdten  haben  sich  entwöhnt,  Festtage  durch 
ihren  Hauspoeten  eigens  roth  im  Kalender  anstreichen  zu  lassen  und 
nur  in  der  Provinz  fflhrt  der  Prolog  bei  Gelegenheit  von  Congressen, 
Vereinsjubilften,  cyklischen  Darstellungen  und  ähnlichen  freudigen  Ereig- 
nissen ein  ungestörtes,  bisweilen  wohl  auch  ungchörtes  Dasein.  Dass  das 
18.  Jahrhundert  den  Prolog  oder  Epilog  gleich  seinem  Bruder,  dem 
Festspiel,  cultivierte,  ist  bekannt.  Es  genügt,  hier  den  Namen  Goethe 
zu  nennen  und  darauf  hinzuweisen,  dass  zu  jener  Zeit  der  Anlass  au 
einem  Festgedicht  rasch  gefunden  war  und  dass  der  Besuch  illustrer 
Gäste  im  Zuschauerraum^  ja  der  Abschied  oder  das  neuerliche  Auftreten 
eines  beliebten  Mitgliedes  des  Ensembles  völlig  zu  solch  rascher  Huldi- 
gung ausreichte.  —  So  dürften  denn  drei  aus  der  Menge  ausgewählte 
Festgedichte,  die  alle  den  Kinderjahren  des  Deutschen  Landestheaters 
in  Prag  entstammen,  einiges  culturelle  Interesse  finden.  Die  Gedichte 
sind  in  gedruckten,  auf  der  k.  k.  Universitätsbibliothek  in  Prag  auf- 
bewahrten Flugblättern  überliefert. 

Der  erste  dieser  Prologe  galt  der  Eröffnung  des  vom  Grafen 
Franz  Anton  von  Nostitz  auf  dem  Karolinenplatze  zu  Prag  gegründeten 
^K.  Nationaltheaters^  (eben  des  heutigen  Deutschen  kön.  Landes- 
tbeaters),  das  am  21.  April  1783  mit  der  Aufführung  der  „Emilia 
Galotti^  eingeweiht  wurde.  Der  ungenannte  Verfasser  sieht,  ein  Jahr  vor 
dem  Erscheinen  der  Schiller*schen  Schrift,  gemäß  dem  strengen  Lessing- 
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Sonnenfels'scheu  Geiste,  der  dazumal  die  Prager  schöngeistigen  Kreise 
beherrschte,  in  der  Schaubühne  durchaus  die  moralische  Anstalt,  Die 
Darbietungen  des  Theaters  sollen  zur  Veredelung  der  Allgemeinheit  wie 
des  einzelnen  dienen.  Die  Liebe  zu  den  Künsten  wird  nur  ziemlich 
nebenher  als  eine  der  segensreichen  Folgen  der  theatralischen  Genüsse 
genannt,  die  Pflege  des  ^Geschmacks  und  Schönen^,  die  Erzeugung  der 
^süssen  Mitleidsthränen^  Aristotelischer  Provenienz  sogar  an  die  letzte 
Stelle  gerückt.  Sachlich  wäre  nur  zu  erwähnen,  dass  der  ^weise  Patriot^ 
der  letzten  Strophe  selbstverständlich  auf  den  Gründer,  den  Grafen  Franz 
Anton  von  Nostitz-Rhineck  (1725 — 95),  zu  beziehen  ist  und  dass  die 
vierte  Zeile  der  ersten  Strophe  auf  den  Sinnspruch  ^Patriae  et  Musis** 
deutet,  der  die  Fa^ade  des  Deutschen  Landestheaters  in  Prag  heute 
noch  ziert.  Wir  lassen  nun  den  Prolog,  der  muthmaßlich  im  Theater 
vertheilt  wurde,  in  dem  ganzen  steifen  Pathos  seines  Wortlautes  folgen : 

Bey  Eröffnung  des  neuen  Theaters  iu  Prag 

den  21  April  1783. 

Er  steht!  —  Des  Patrioten  Plan 
War  standhaft  wie  der  Helden  Busen,  — 
Der  Tempel  steht  troz  allem  Wahn 
Fttr  Vaterland  und  Musen. 

Und  nun  beginn  Melpomene! 
Damit  dein  Spiel  den  Tempel  ziere, 
Das  Vaterland  zur  Tugendhöh' 
Zu  Ruhm  und  Ehre  führe. 

Damit  sein  eigen  Schröckenbild 
Der  lasterhafte  Jüngling  sehe, 
Und  nie  ohn'  inn'rer  Reu  erfüllt 
Aus  deiner  Schule  gehe; 

Auch  nie  das  Mädchen,  das  um  Tand 
Und  Wollust  ihren  Kranz  gegeben; 
Nie  Gatten,  welche  außer  Band 
Geschwomer  Treue  leben. 

Mach,  wenn  ein  Feind  den  Gränzen  droht, 
Daß  Heldenmuth  in  Allen  brenne 
Und  jeder  willig  sich  zum  Tod 
Fürs  Vaterland  bekenne. 

Daß,  schließt  des  Janus  Tempel  sich. 
Er  ewig  sich  den  Waffen  schliesse: 
Daß  zu  den  Künsten  Lieb  durch  dich 
In  Aller  Herzen  fliesse. 
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Dein  Tempel  sey  —  o  Muse  hör*  — 
Der  Tempel  des  Geschmacks  und  Schönen: 
Der  Tempel  süsser  Freudenzähr*, 
Der  süssen  Mitleidsthränen. 

So  sieht  der  weise  Patriot 
Sein  Werk  in  vollem  Glänze   blühen; 
Und  muß  der  Spötter,  und  Bigott 
Beschämt  dasselbe  fliehen. 

An  eine  eigenthümliche  Sitte  erinnert  die  folgende  „Bede^,  die 
ICadame  Spengler  am  1.  Janaar  1795  als  NeujahrsgruiS  an  ihre  getreuen 
Prager  richtete.  Madame  Spengler  hatte  schon  zu  Beginn  der  Siebziger- 
Jahre  am  sogenannten  Kotzentheater  in  Prag  als  Madame  Henisch 
(geb.  Cftcilie  Giraneck)  sich  großer  Beliebtheit  erfreut  und  war  durch 
Director  Bondini  auch  för  das  Nationaltheater  als  erste  Kraft  gewonnen 
worden.  (Vgl.  Teuber,  Geschichte  des  Prager  Theaters  II,  S.  28,  137, 
dann:  Über  das  Prager  Theater,  Prag,  Mangold,  1773.)  Ihr  versificierter 
Neujahrswunsch  ragt  eben  nicht  hoch  über  dergleichen  Gelegenheits- 
poesie hervor.  Neben  etwas  überschwenglichen  Dankesbezeigungen  für 
alle  erwiesene  Huld  und  Freundschaft,  in  denen  sich  doch  die  Selbst- 
geftUigkeit  der  beliebten  Künstlerin  verräth,  wird  der  Versuch  gemacht, 
die  letzten  Fragen  der  Menschheit  „anzuschneiden'^  (i»^&s  ist  denn 
Glück  ?^)  und  auf  die  öffentlichen  Vorgänge  anzuspielen.  Der  Krieg,  dessen 
Beendigung  die  Sprecherin  ersehnt,  ist  der  sogenannte  ^Revolutionskrieg^, 
der  ELampf  in  Belgien  und  am  Oberrhein.  Der  Verfasser  dieser  Neujahrs- 
dichtung ist  nicht  bekannt.  —  Der  Interpunction  ist  ein  wenig  nachgeholfen. 

Ein  gutes  VtTort  findt  eine  gute  Statt; 
Ein  gater  Wunsch^  sollt'  er  sie  minder  finden? 
Zwar^  wenn  man  auf  der  einen  Seite  alles 
Was,  seit  die  Welt  in  ihren  Angeln  geht, 
Gewünscht  ward,  legen  könnte  —  welch  ein  Berg: 
Er  dürfte  traun!  die  Alpen  Brüder  heißen; 
Und  nun  die  kleine  Zahl  erfüllter  Wünsche 
Dameben  hingestellt!  —  ein  Blumenhügel. 
Doch  jedes  Gleichniß  hinkt,  und  warum  soll 
Ich  erst  mit  kalter,  grübelnder  Berechnung 
Zu  Werke  gehn,  eh'  ich  mein  Häufchen  Wünsche 
Zum  Vorschein  bringe?  sinds  doch  muntere  Kinder, 
Die  ihrer  guten  Mutter  Hofnung  leicht 
Und  froh  entschlüpfen.  Nehmt  sie  dann 
Ihr  Edlen,  auf!  liegt  Wahrheit  in  dem  Spruche: 
Daß,  was  vom  Herzen  kommt,  zum  Herzen  wieder  dringt ; 
So  bin  ich  um  ihr  Schicksal  nicht  verlegen. 
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Hier  steh'  ich  dann  vor  Euch,  Ihr  Theuren  alle! 

Mit  Zittern  und  mit  Wonne  —  reich  und  arm.  — 

Ich  fühle^  wie  Empfindung  auf  Empfindung 

Sich  mir  im  Busen  drängt:  ich  sehe 

Das  ganze^  große^  herrliche  Gemälde 

Von  Eurer  Huld;  es  sammeln  sich  die  Bilder, 

Die  meinem  Herzen  nie  erlöschen,  nie 

Veralten:  wie  sich  hier  der  Zagenden, 

Verlaßnen,  ungehofte  Hülfe  bietet, 

Wie  da  der  Freund,  zur  Zeit  der  Noth  bewährt, 

In  Worten  nicht,  in  Thaten  spricht. —  Zuviel! 

Ich  kann  nicht  danken,  nicht  vergelten;  O 
Vergeßt,  daß  ich  hier  auf  der  Bühne  steh. 
Und  nehmt  mich,  wie  ich  bin,  als  Schuldnerin. 
Hier  ist  nicht  Kunst,  hier  spricht  Natur  allein; 
Die  hat  das  Recht,  sich  geradezu  ans  Herz 
Zu  wenden,  ohne  erst  mit  schaalen  Prunk 
Von  Worten  sich  geziemend  anzumelden; 
Sie  ists,  auf  deren  leisen  Laut  die  Kunst 
Sorgfältig  horcht;  in  reiner  Harmonie 
Ihn  unterstützt;  und  so  zu  Wonn'  und  Thränen 
Die  Seelen  schmilzt,  die  in  dem  sanften  Rausch 
Sich  alles,  was  in  ihren  Innern  liegt. 
Von  dieser  Zauberin  entwenden  laßen  — 
Und  dann,  vor  ihren  Augen  aufgestellt, 
Den  schlauen  Raub  mit  schaudervoller  Freude 

Bewundern. •  —  Aber  sieh,  die  Schwätzerin! 

Was  fehlt  noch,  daß  sie  ihre  ganze  Kunst 
Jezt  an  den  Fingern  herzählt,  und  darüber 
Das,  was  sie  Euch  zu  sagen  hat,  vergießt: 
Euch  Glück  zu  wünschen!  —  Theuerste  verzeiht. 
Wenn  dieses  Thema  einen  Augenblick 

Mich  stutzig  macht. Was  ist  denn  Glück? 

Das  ist  hiebey  doch  wohl  die  erste  Frage, 
Und  eine  Frage,  über  die  die  Weisen 
Zu  allen  Zeiten,  recht  viel  Schönes 

Gesagt,  geschrieben,  deklamirt,  gedichtet 

Und  doch  sehr  wenig  noch  — entschieden  haben. 

Beym  Reichthum,  zum  Exempel,  schütteln  sie  die  Köpfe, 
Und  hoher  Stand  und  Ehre  heißen:  Lasten; 
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Der  Reiz  der  Lust  zeugt  Eckel,  stumpft  die  Sinnen; 

Und  langes  Leben?  —  ja,  wenn  nicht  das  Alter 

Schon  an  sich  selber  eine  Krankheit  wäre.  — 

So  wird  bey  allem,  was  sich  mit  dem  Namen 

ölückseeligkeit  verlarvt,  wenn  wir  die  Maske 

Wegziehen,  sich  im  natürlichen  Gesichte 

Ein  wiederwärtiger  Zug,  ein  schielend  Auge, 

Ein  schiefer  Mund  —  kurz  um  —  ein  Aber  finden. 

Was  ist  zu  thun  in  der  Verlegenheit? 

Das  Wollen  sey  genug,  das  sanfte  Wollen, 

Das  meine  Seele  fühlt  die  heiße  Sehnsucht: 

Euch  alle,  wie  Ihr  seyd,  Ihr  Gönner,  Freunde  ! 

In  seinen  engern  oder  größern  Cirkel,  jeden 

Beglückt  zu  sehn,  durch  die  Zufriedenheit 

Mit  seinem  Loose.  —  Darauf  kommt 

Zulezt  doch  alles  an. 

Fürs  Allgemeine, 
Für  unsre  alte,  gute  Mutter  Erde, 
Da  hätt'  ich  einen  Wunsch,  der  stets  der  beste 
Gewesen  ist  und  immer  bleiben  wird: 
Der  goldene  Friede!  daß  er  wiederkehre, 
Daß  überall  auf  ihrer  Oberfläche 
Zu  Waßer  und  zu  Lande,  Ruh  und  Eintracht, 
Daß  gutes  Einverständniß  ohne  Falsch 
Die  Nationen  wiederum  verbrüdem, 
Und  Krieg  und  Kriegsgeschrey,  blos  auf  Theatern 
In  Opern  nur,  und  Tragödien  noch 
Zu  hören  sey;  — 

O  möchte  doch,  wenn  Unmuthswolken  sich 
Um  Eure  Stime  sammeln,  Grillen,  Spleen 
Und  Langeweile,  hier  beim  frohen  Scherz 
Thaliens  schnell  entfliehn,  dagegen  Freude 
Und  guter  Muth  sich  überall  verbreiten! 
O  möchten  wir,  den  wunderschönen  Bund, 
Wodurch  Natur  sich  mit  der  Kunst  vermählt. 
Zu  knüpfen,  und  den  unverfälschten  Ton 
Von  jeglicher  Empfijtidung,  rein  und  voll 
Hervorzubringen  wißen:  daß  im  Einklang 
Die  gleichgestimmten  Saiten  Eurer  Herzen  sanft 
Erschüttert  würden!  ja,  dann  dürften  wir 
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Den  wahren  Beyfall,  der  dem  Künstler  Muth 
Und  Ehre  giebt^  zu  erringen  hoffen. 
In  Enem  Händen  ist  das  Richteramt^ 
Entscheidet  Ihr!  wir  hoffen^  und,  [wir]  schweigen.  . 

Am  interesBantesten  ist  wohl  der  dritte  der  Prologe',  das  gleichfalls 
anonyme  ^Herzliche  Lied  des  Tyroler  Wastels  und  seiner  Liesel'^,  das 
am  15.  Juni  1797  im  K.  Nationaltheater  „unentgeltlich^  ausgetheUt 
wurde.  Teuber  (Geschichte  des  Prager  Theaters  Bd.  II.  S.  829)  gibt 
kur^  den  Anlass  an.  Als  ein  Theil  des  Wiener  Hofes  vor  dem  Einfall 
Bonapartes  in  das  Herz  Österreichs  nach  Prag  geflüchtet  war  (man 
befand  sich  nach  dem  Waffenstillstand  von  Leoben  und  vor  dem  Frieden 
von  Campo  Formio),  wurde  am  Tage  der  Abreise  der  erlauchten  Gäste 
eine  Vorstellung  wiederholt,  die  aus  Anlass  des  Namensfestes  des  Erz- 
herzogs Anton  Beifall  gefunden  hatte.  Auf  beide  Ereignisse  spielt  die 
vierte  Strophe  unseres  Prologes  deutlich  an.  Nach  Teubers  Mittheilung 
gab  man  ein  Gelegenheitsstück  des  heimischen  Autors  Steinsberg  und 
die  „deutsche  Oper  ,Der  Tiroler  Wastl'^.  Teuber  scheint  den  Componisten 
dieser  Oper  nicht  zu  kennen:  es  ist  dies  der  Grazer  Jakob  Haibel 
(1761 — 1826),  ein  angeheirateter  Schwager  Mozarts.  Die  Herrschaften 
dürften  die  Oper  schon  aus  Wien  gekannt  haben,  wo  sie  durch 
Schikaneder  bereits  aufgeführt  worden  war.  Aus  dem  Ton  dieser 
Oper  heraus  ist  nun  das  (Teuber  nicht  bekannte)  Festgedicht  zu 
beurtheilen.  In  einem  unmöglichen  Tirolisch,  wie  es  der  wackere  Tiroler 
Wastl  gewiss  niemals  gesprochen  hat,  werden  die  hohen  Besucher  apo- 
strophiert. Teuber  meint,  dass  die  mit  anwesende  „unglückliche  Tochter 
LfUdwig  XYI.  und  Marie  Antoinettes^  (das  ist  die  Prinzessin  Maria 
Theresia  Charlotte,  die  Verfasserin  der  „M^moires  sur  le  temple^, 
1778 — 1851)  Gegenstand  besonderer  Huldigungen  gewesen  sei.  Dies 
ist  aus  dem  Gedicht  nicht  recht  ersichtlich,  zumal  die  Liesel  der  ersten 
zwei  Strophen  —  von  der  Ungleichheit  der  Namisn  abgesehen  —  kaum 
auf  den  fürstlichen  Gast  im  Zuschauerraum,  sondern  möglicherweise 
auf  einen  Gast  auf  den  Brettern  zu  beziehen  sein  dürfte.  Die  übrigen 
im  „Herzlichen  Lied^  erwähnten  Persönlichkeiten  sind  nicht  schwer  zu 
deuten:  Die  Prinzen,  die  an  des  Bruders  sie  Hebendes  Herz  zurück- 
kehren (Strophe  3  ff.),  sind  die  Brüder  Kaiser  Franz  II.,  nämlich 
Rainer  (1783— 1853\  Johann,  der  spätere  Reichsverweser  (1782 — 1859), 
Anton  (1779 — 1835).  Franz  und  Theresa  der  5.  und  Franzel  und  Resel 
der  letzten  Strophe  sind  natürlich  Kaiser  Franz  II.  und  seine  zweite 
Gemahlin  Marie  Therese,  mit  der  er  sich  1790  vermählt  hatte.  „Karl 
unser  Retter^  (letzte  Strophe)  ist  ebenso  natürlich  Erzherzog  Karl,  der 
Sieger  von  Amberg  und  Würzburg  und  Yertheidiger  Wiens.  In  Bezug 
auf  Marjandel  (Strophe  5  und  6)  findet  sich  bei  Teuber  eine  irrthümliche 
Angabe.  Unter  ^ Marjandel^  ist  keineswegs  eine  von  Wien  nach  Prag 
geflüchtete  Erzherzogin  Marianne  zu  verstehen  (es  gibt  keine  Erzherzogin 
dieses     Namens)  ^),     sondern     es     ist     dies    Erzherzogin    Maria    Anna 

')  Vgl.  Weihrich,  Stammtafel  zur  Gesch.  des  Hauses  Habsburg,  Wien  1893. 
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(1779 — 1809),  eine  Schwester  des  Kaisers  Franz,  seit  1791  Äbtissin 
des  Prager  Damenstiftes.  Strophe  6  betont  ja  deutlich  genug  das  Ver- 
bleiben „Marjandels^  in  Prag.  (Eine  von  Teuber  noch  erwähnte 
Erzherzogin  Amalie,  die  jedoch  nicht  die  Beachtung  des  vor  Königs- 
thronen treuherzigen  Wastel  fand,  könnte  eine  Schwester  der  vorer- 
wähnten Fflrstlichkeiten,  Amalie  (1780 — 1798),  aber  auch  eine  ältere 
Amalie  (1746  —  1804),  eine  Tochter  der  Maria  Theresia,  gewesen  sein.) 
Das  schmeichelhafte  Lob,  das  der  freigebige  Wastel  in  den  letzten 
Strophen  der  gesammten  Prager  Bevölkerung  spendet,  dürfte  sich  auf  die 
patriotischen  Rüstungen  gegen  die  Franzosen  beziehen. 

Ey  schaut  doch  die  Liesel  is  komma^ 
Das  freut  uns  Tyrola  gar  sehr; 
Sie  hat  von  enk  Praga  vemomma^ 
Oes  halts  auf  des  Koasas  Ehr'. 
Oes  liebts  ja  die  Prinza  von  Herza 
Unds  Koasas  schön  blühenden  Stomm, 
O  d'  Liebe,  die  brennt  wie  a  Kerza, 
Und  lodert  in  d'  Höh'  wie  a  Flomm. 


Oes  hobts  in  der  Zeitung  gelesa, 
Wie  herzlich  und  gut  Sie  enk  is. 
Die  Plsna^),  die  sans  ja  gewesa, 
Die  Sie  gar  mit  Schmerza  verließ. 
O  glaubts  uns,  Sie  is  unsre  Fi*euda, 
Wir  leba  und  sterba  für  Sie; 
O  Schad',  daß  Sie  enk  bald  muß  meida. 
Doch  wißt,  Sie  vergißt  encker  nie. 


Auch  d'  Prinza  die  kehra  zurticke 
Ans  Bruders  sie  liebende  Herz. 
Ja,  's  ist  holt  so  's  Menschen  Geschicke: 
Auf  d'  Freuden  do  folgt  a  der  Schmerz. 
D'  Prinzessina  folgen  der  Strasse, 
Wir  blicka  so  traurig  enk  nach; 
In  Zimma,  und  a  auf  der  Gasse 
Da  seufzet  a  jeda  sein  Ach! 


0  Pilsner. 
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Reiner  und  Johann  in  KoUenda^) 
Die  Stenge^)  von  Tonel  nit  fem. 
Ach  sagts  uns  worm  reists  so  behenda, 
Oes  habts  uns,  und  wir  eng  so   gern! 
Drum  wünschen  wir  alle  schon  heute, 
Enk  Seegen  und  Glücke  von  Gott, 
Weil  d'  Glocken,  so  sagens  die  Leute 
Zur  Reise  geschlagen  schon  hot. 

Und  kommts  es  zu  Franz  und  Theresa, 
So  sagts,  wie  der  Böhma  Sie  liebt; 
Oes  seyds  unter  Böhma  gewesa, 
Was  do  für  e  Wackere  giebt! 
Oes  kommts  ihna  nit  aus  Gedanka; 
Marjandel,  nur  lindert  den  Schmerz; 
Die  Lieba  zu  Ihr  setzt  noch  Schranka 
Dem  tiefa  vei'wundeta  Herz. 

Marjandel,  Marjandel  soll  leba 
Die  soll  enk  ja  alles  nu  seyn. 
Sie  bleibt  enk,  und  es^)  ihr  ergeba. 
Das  thut  uns  Tyrola  recht  freun. 
Drum  sag'  ich,  es  is  holt  a  Glücke 
Zu  lieben,  und  g'liebet  zu  seyn; 
Ach  sag'  mit  an  anzigen  Blicke, 
Daß  d'  Böhmen  Dich  wirklich  erfreun. 

Gotts  Lohn  wird  enk  Praga  schon  komma, 
Die  Ihr  enk  habt  g'rüstet  zum  Streit! 
Wir  hobn  in  Tyrol  schon  vemomma, 
Wie  ehrlich  und  tapfer  ihr  seyd, 
Brav  seyds  ös  Beamte  und  Stända 
Wir  drucken  enk  dankbar  die  Hand: 
Brav  seyds  ös,  ihr  Pragastudenta ! 
Oes  liebts  unseren  Franzel  unds  Land! 


1)  Kalender. 
^)  stehen. 
»)  ihr. 
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Brav  seyds  ös,  ihr  redlichen  Praga: 
Der  Barger,  der  Fürst,  und  der  Graf, 
Die  Künstla,  so  wie  d'  Kaufmannsdiena, 
Knrz:  alles,  was  z'  Prag  ist,  ist  brav. 
Brav  seyds  ös,  ihr  Landlent,  und  Baura, 
Ihr  schütztet  das  Land  in  Gefahr; 
Der  Kuhm  eures  Muthes  wird  daura 
Auf  d'  Enkel  in  d'  spätheste  Jahr! 

Der  Franzel  und  d'  Resel  soll  leben; 
Und  Karl  unser  Retter  dabey. 
Und,  was  nur  Soldat  ist,  soll  leben, 
Sie  waren  den  Koasa  stets  treu. 
Und  kracha  d'  Kanona  beym  Frieda, 
So  trinkt  man  auf  Resel  und  Franz: 
Dann  draht,  statt  dem  Rauffa,  sich  wieda 
Der  Wastel  und  d'  Liesel  beym  Tanz. 


IL 


Das  Theater  der  Gegenwart, 


I.  Kritischer  Jahresbericht  über  deutsche 

Bühnen. 

Vom  Saisonbeginn  1900/01  bis  31.  December  1901. 

Einleitung. 

Von  Universitätsprofessor  Dr«  Albert  Köst6r  in  Leipzig. 

Ein  Jahrbuch^  wie  die  „Deutsche  Thalia'^,  ist,  so  glauben 
wir,  augenblicklich  nothwendig  geworden.  Wenn  starke  Trieb- 
kraft die  Gewähr  bietet  für  einen  kommenden  blütenreichen 
Lenz,  so  gehen  wir  einem  solchen  Frühling  neuer  Kunst  ent- 
gegen; und  an  den  Hegern  und  Pflegern  dieser  Kunst  darf  es 
wahrlich  nicht  liegen,  wenn  auf  den  Hoffnung  erweckenden  Be- 
ginn dereinst  kein  Sommer  und  Herbst  folgen  sollte. 

Wir  leben  in  einer  Zeit,  in  der  unser  Volk  auf  allen  Ge- 
bieten neue  Wege,  weitere  Räume  und  größere  Bewegungsfrei- 
heit sucht.  Und  die  Kunst  hat  dabei  mit  den  praktischen  Be- 
strebungen nicht  nur  Schritt  gehalten,  sondern  ist  ihnen  vielfach 
vorausgeeilt.  Ohne  Stürme  und  ohne  eine  frühjahrliche  Revolu- 
tion geht  es  natürlich  bei  diesem  Knospentreiben  nicht  ab.  Das 
liegt  in  der  Natur  der  Sache  und  braucht  keinem  Angstlichen 
Besorgnis  einzuflößen.  Gefahr  wäre  erst  dann  zu  fürchten,  wenn 
mit  dem  Überblick  über  die  vielen  Vorgänge  für  die  Berufenen 
die  Möglichkeit  schwände,  rechtzeitig  zu  fördern  oder  zu  hemmen. 

Hier  will,  nach  seinem  Programme,  das  neue  Jahrbuch  ein- 
greifen. Der  „kritische  Jahresbericht  über  deutsche  Bühnen*^, 
der  einen  wesentlichen  Theil  desselben  bildet,  wird  dem  Dichter 
und  dem  Theaterdirector,  dem  Literarhistoriker,  dem  Kritiker 
und   jedem  Freunde  der  Kunst  das  Material   zu  großen   sach- 
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liehen  Auseinandersetzungen  über  die  Grundfragen,  Aussich- 
ten und  Schäden  dramatischer  Kunst  bieten.  Nicht  von  der 
dramatischen  Literatur  schlechthin,  sondern  nur  von  derjenigen 
wird  die  Rede  sein,  die  schon  die  Bühne  gesehen  und  also  die 
lebendige  Wirkung  auf  das  Volk  erprobt  hat,  von  dem  Drama 
als  „Aufführung".  Indem  wir  da  nun  bequem  überblicken,  wie 
sich  einem  und  demselben  Drama  gegenüber  die  Kritik  und 
das  Publicum  verschiedener  Städte  verhalten,  wie  Stammesart 
und  sociale  Lage  bestimmten  Kunstbestrebungen  förderlich  oder 
feindlich  sind,  wie  Geschick  oder  Ungeschick  einzelner  Bühnen- 
leiter entscheidend  wirken,  wie  in  der  Erziehung  eines  künst- 
lerischen Ensembles  und  der  consequenten  Begrenzung  des  Reper- 
toirs  eine  stilbildende  Kraft  wohnt,  die  ihrerseits  wieder  auf  die 
dramatische  Production  wirken  kann,  —  wenn  wir  das  und 
vieles  mehr  in  diesen  Blättern  erörtert  sehen,  dann  werden  Frar 
gen,  die  uns  alle  zur  Zeit  beschäftigen,  schneller  ihre  Lösung 
finden,  und  leichter  wird  sich  auch  das  gegenseitige  Verständnis 
einstellen. 

Es  muss  sich  in  den  nächsten  Jahren  entscheiden,  ob  das 
Zustandsdrama  weiterer  Entwicklung  fähig  ist.  Im  dritten  Act 
von  Heijermans  „Op  hoop  van  zegen"  hat  es  sich  schon  fest- 
gerannt; und  neben  der  ästhetischen  Analyse  der  dichterischen 
Kunstwerke  selbst  kann  nur  die  vergleichende  Betrachtung  der 
Darstellungen  und  Wirkungen  an  verschiedenen  Bühnen  Auf- 
schluss  geben.  —  Weiter  wird  dieses  Jahrbuch  uns  bald  ver- 
rathen,  ob  die  consequenteste  Forderung  impressionistischer 
Kunst,  der  Dialect,  ihr  dauernd,  innerlich  wie  äußerlich,  ein 
Fordernis  oder  Hemmschuh  ist;  dies  Verlangen  würde  sich  ja 
ohnehin  nur  aufrechthalten  lassen,  solange  die  extreme  Wirk- 
lichkeitskunst sich  auf  die  Conflicte  unter  Bauern,  Kleinstädtern, 
Handwerkern  beschränkt  und  den  Menschen  von  der  höchsten 
Bildung  der  Zeit  aus  dem  Wege  geht.  —  Auch  eine  wichtige 
Stilfrage  muss  sich  bald  lösen;  ich  möchte  sie  in  die  Schlag- 
worte „dramatisch  oder  theatralisch^  fassen.  Es  ist  die  Frage,  ob 
es  wirklich  dem  Bühnendichter  möglich  ist,  so  intime  Wirkun- 
gen zu  erzielen,  wie  sie  die  moderne  Psychologie  verlangt  und 
die  Lyrik  schon  erreicht  hat,  oder  ob  er  unweigerlich  an  die 
derberen  bisherigen  Ausdrucksmittel  des  Theaters  im  wesent- 
lichen gebunden  ist.  Auch  hier  werden  zuverlässige  Berichte 
über  stilgemäße  Aufführungen   mehr  nützen  als  alle  Discussion« 
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Vor    allem    aber:    die  „Thalia",    die   sich  bezeichnend   die 
deutsche  nennt^  wird  zu  erzählen  haben,   ob  die  Anstrengungen 
unserer  Dichter  um  eine  ausgesprochen  vaterländische  Dramatik 
von  Erfolg  begleitet  sind.     Die  deutsche  Kunst  ist  erstarkt  und 
wird  hoffentlich  keine  BückMle   erleiden.     Sie  emancipiert  sich 
von  fremdem  Einfluss  und  findet  eigene  Töne.     Fremde  Schau- 
spieler und  Dichter  sind   uns  willkommen;     wir  bewundem  sie, 
ohne   das   Geltist   sie   zu   copieren.     Wir   sind    nicht  nur  dessen 
inne  geworden,  was  Herder  schon  lehrte  und  womit  er  zu  seiner 
Zeit  nicht  durchdrang,   dass    wir    nämlich  die  Welt    nicht  mehr 
mit   den  Augen   der   Griechen   und   anderer  alten  Völker  sehen 
und    drum    in    der  Kunst    nicht  einfach   ihre  Fortsetzer  werden 
können;     sondern   wir  müssen  lernen  und  fangen  an  es  zu  be- 
greifen,   dass    die    ausländischen    Dichter    auch    unsrer    eigeben 
Zeit  nur  immer   für  ihre   eignen   Nationen   unbedingte  Geltung 
haben  können,  für  uns  höchstens  eine  bedingte.   Von  Ibsen  und 
Tolstoi,  d'Annunzio   und  Maeterlinck  ist  Anregung  und  Gewinn 
nur  dann  zu  holen,  wenn  man  sie  als  Sprösslinge  ihres  Mutter- 
bodens begreift.     Sie   stehen   in   ihrer  heimischen  Überlieferung 
wie  wir  in  der  unsem.  Drum  ist  Rivalität  mit  ihnen  ein  Gltick, 
Nachahmung  ein  Elend.     Überschätzen   mag  man   sie  gern  eine 
Zeitlang,  nur  nicht  ihnen  unterliegen.  Auch  auf  diesem  Tummel- 
platz muss  unser  Jahrbuch  eine  Auseinandersetzung  vorbereiten, 
Material    heranschaffen.     Bleibe    unserm   Volke    gern    der   Stolz 
vielseitiger  künstlerischer  Empfänglichkeit;  aber  setzen  wir  ihm 
an  die  Seite   den  Stolz  auf  unsre  Eigenart.  „Heimatkunst,"  das 
Wort  ist  gut,  wenn  man  es  recht  versteht.  Ein  Glück,  dass  die 
heimatlosen  Salonstücke  mehr  und  mehr  schwinden.    Erst  unter 
einem   selbstbewussten   Publicum   kann   ein  Dichter  wie  Hebbel 
endlich  zu  Ehren  kommen   und  kommt   es  ja   mehr  und   mehr. 
Selbst   bis   in  die  Niederungen  hinein  spürt   man  eine  leise  Re- 
gung des  vaterländischen  Gewissens ;  in  dieser  Hinsicht  ist  selbst 
das  „Weiße  Rössl"  ein  Vorschritt  gegen  den  „Probepfeil".  — 

So  wird  sich  aus  den  Bestrebungen  der  „Deutschen 
Thalia"  für  das  dichterische  Schaffen  selbst  ganz  ungezwungen 
Gewinn  ergeben.  Ihr  eigenstes  Gebiet  aber  ist  es,  in  Contro- 
versen  der  theatralischen  Darstellung,  der  Schauspielkunst  und 
Regie  Klarheit  zu  bringen.  Es  rühmen  sich  manche  Völker  einer 
alten  und  festen  Tradition  auf  diesem  Gebiet;  man  braucht  da 
gar  nicht  nur  an  die  classische  Tragödie  der  Franzosen  zu  den- 


104  Das  Theater  der  Gegenwart. 

keiiy  sondern  darf  auch  die  Pantomime^  die  commedia  dell'  arte, 
die  alte  Arienoper  anführen.  Wir  Deutsche  besitzen,  wenn  wir 
vom  Wiener  Volksstück  und  dem  leider  jetzt  stark  absinkenden 
Stil  der  Wagnerischen  Musikdramen  absehen,  keine  Tradition. 
Einem  französischen  Schauspieler  ist  es  höchstes  Lob,  wenn 
die  Kenner  ihm  sagen,  er  habe  den  bourgeois  gentilhonmie 
wirklich  im  Stil  Moli^res  gegeben;  für  die  Darstellung  unserer 
Classiker  gibt  es  keinen  einheitlichen  Stil,  und  selbst  Institute, 
wo  er  im  Entstehen  war,  sind  abgeschwenkt.  Auf  unsern 
deutschen  Bühnen  probiert  ein  jeder,  was  er  mag;  bizarre  Ein- 
falle, nervöse  Modernisierungen,  hirnverbrannte  Interpretationen 
finden  Eingang  auf  die  Bühnen.  Um  unser  classisches  Drama 
steht  es  nicht  zum  besten.  Aber  erfreulich  ist  es,  dass  wenig- 
stens für  die  zeitgenössische  Kunst  ein  bewusster  Stil  sich  aus- 
bildet, ein  Streben  nach  geschlossenen  Ensemblewirkungen.  Die 
goldenen  Tage  des  alten  Virtuosenthums  sind  vorbei.  Sie  waren 
nicht  so  schlimm,  wie  man  sie  jetzt  bisweilen  macht;  aber  das 
Publicum  ist  doch  zum  Glück  dahintergekommen,  dass  die  Be- 
setzung der  HaaptroUe  nicht  die  Besetzung  des  ganzen  Stückes 
bedeutet.  Ein  demokratischer  Zug  geht  auch  über  die  Bühnen, 
ein  Zeichen  der  Zeit.  Was  wir  bei  Goethe,  bei  Immermann,  bei 
Richard  Wagner,  bei  den  Meiningem  als  Streben  nach  geschlos- 
senem Zusammenspiel  antreffen,  das  war  hervorgegangen  aus 
ihrem  Bedürfnis  nach  einer  Harmonie  des  Gesammtkunstwerks. 
Das  jetzige,  scheinbar  gleiche  Bemühen  hat  doch  andre  tiefste 
Grundlagen,  nicht  rein  ästhetische,  theatralische  Ursachen;  es 
liegt  ihm  eine  sociale,  durch  die  Wissenschaft  gestützte  Über- 
zeugung zugrunde.  Die  Bedingtheit  der  Entschlüsse,  des  Wir- 
kens und  der  Erfolge  des  einzelnen,  seine  Stellung  zur  Masse 
sucht  die  Dichtung,  sucht  auch  die  Darstellung  möglichst  klar 
vor  die  Sinne  zu  führen;  freilich  bis  heute  noch  mit  unzuläng- 
lichen Mitteln.  Denn  vom  „Biberpelz"  bis  zum  „Rothen  Hahn*^ 
liegt  zwar  psychologisch  ein  Fortschritt^  künstlerisch  aber  ein 
Rückgang.  Die  Mitarbeiter  der  „Deutschen  Thalia"  wollen  all 
diesen  Versuchen  wachsam  folgen  und  es  aufzeichnen,  wie  die 
Sorge  um  ein  vollendetes  Zusammenspiel  sich  in  den  immer 
zunehmenden  Gesammtgastspielen  ausprägt.  Ist  man  doch  am 
Ende  des  19.  Jahrhunderts  sogar  wieder  zu  den  Wandertruppen 
des  18.  zurückgekehrt. 

Möchte  nun  aber  neben  der  ernsten,  strengen,  großen  Kunst, 
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der  natürlich  in  erster  Linie  die  Berichte  zu  widmen  sind,  die 
kleinere  und  feinere  Luxuskunst  nicht  außeracht  gelassen  wer- 
den. Es  wäre  falsche  Vornehmheit^  ihr  den  Rücken  zu  wenden ; 
sie  birgt  genau  so  viel  geschichtliche  Aufschlüsse  in  sich^  wie 
ihre  anspruchsvollere  Schwester.  Ein  neues  Culturvolk  ist  in  den 
künstlerischen  Weltverkehr  getreten,  nicht  in  der  Rolle  des 
bloßen  Kunstconsumenten  wie  Amerika,  sondern  mit  dem  be- 
rechtigten Anspruch  auf  wechselseitigen  Austausch:  Japan.  Wir 
werden  die  Einflüsse  von  Jahr  zu  Jahr  mehr  spüren.  Ich  denke 
dabei  nicht  an  das  Gastspiel  von  Herrn  und  Frau  Kawakami 
(Sada  Yakko),  auf  das  das  ganze  civilisierte  Europa  hereinge- 
fallen ist.  Kein  kunstverständiger  Japaner  lässt  diese  beiden 
Mimen  für  typische  Vertreter  dortiger  Schauspielkunst  gelten, 
und  kein  Zuschauer  darf  den  sinnlosen  Mischmasch,  den  diese 
Fremden  spielen,  für  wirkliche  japanische  Dramen  halten.  Wenn 
ich  von  dem  Einfluss  des  fernen  Inselvolkes  auf  unsere  Bühne 
spreche,  so  denke  ich  an  den  Tanz,  die  Kunst,  vor  der  die 
Ästhetik  stets  bis  jetzt  Halt  gemacht  und  zu  der  auch  Lessing 
nicht  vorgedrungen,  die  Gesammtkunst,  an  der  man  alle  feinen 
Unterscheidungen  von  den  einzelnen  Raum-  und  Zeitkünsten 
am  schönsten  hätte  controlieren  können.  Auf  den  Tanz  scheint 
östlicher  Einfluss  sich  geltend  zu  machen,  wenn  an  die  Stelle  der 
sinnlosen  brutalen  Massenballets  charakterisierende  Einzeltänze 
mit  künstlerischer  Wirkung  der  Farben  treten.  Ja,  selbst  zum 
Überbrettl  spinnen  sich  über  das  Kunsthandwerk  hin  einzelne 
Fäden  von  den  Japanern  her.  Auch  bei  uns  schaffen  jetzt  erste 
Künstler  auf  allen  Gebieten  der  Kleinkunst. 

So  sind  der  Probleme  viel,  die  das  neue  Jahrbuch  in  den 
Kreis  seiner  Betrachtung  zieht :  dramatische  Dichtung,  scenische 
Darstellung  und  das  Verhalten  des  Publicums.  Aber  auch  eine 
Revision  der  Theaterkritik  ist  uns  heute  sehr  vonnöthen.  Auch 
auf  diesem  Gebiet  versucht  es  ein  jeder  auf  seine  Art;  die 
Deutschen  wollen  nicht  alle  nach  einer  Fa9on  selig  werden. 
Ein  Kritiker,  der  etwa  wie  weiland  Sarcey  für  Frankreich  das 
Orakel  für  ganz  Deutschland  wäre,  ist  heute  undenkbar.  Selbst 
auf  dem  Gebiet  musikalisch-dramatischer  Kunst  dürfte  in  den 
nächsten  Jahren  kein  neuer  Hanslick  erstehen.  Die  Zeitläufte 
sind  der  kritischen  Dictatur  entgegen.  So  schallt  es  denn  viel- 
stimmig zu  uns:  oft  ein  schnöde  witzelnder  Ton,  oft  ein  ge- 
quälter  Geistreichthum,    oft   ein   hanebüchenes  Absprechen,    oft 
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ein  Lallen  und  Stammeln,  das  uns  nichts  weiter  kundgibt  als 
die  Kathlosigkeit  des  Kritikers.  Tausend  Stilarten  dazu;  die 
Sätze  bald  breiweich  und  zäh  aneinander  klebend,  bald  hart^ 
trocken  und  bröckelig.  Experimente  auch  hier,  wohin  man  sieht. 
Wenn  vielerorts  die  ältere,  bisweilen  über  Grebür  gepriesene 
Kritik  dem  Schlendrian  verfällt,  durch  die  jüngere  dagegen 
offenbar  im  Allgemeinen  ein  frischerer  Zug  geht,  so  bietet  diese 
letztere  doch  auch  wieder  Abstufungen  in  Fülle.  Bisweilen  das 
ernste  Gefühl  einer  Verantwortlichkeit,  oft  gar  einer  Sendung; 
bisweilen  aber  die  dreiste  Anmaßung,  als  könne  sie  die  Meister 
meistern.  Eine  Revision  der  Kritik,  die  diese  Blätter  planen, 
wird  gut  thun.  Man  wird  lernen  müssen,  die  wirklich  Tapferen 
von  den  milites  gloriosi  zu  scheiden,  die  Lebenskundigen,  die 
da  jung  geblieben,  von  den  Allzujungen,  die  nichts  erlebt  haben. 
Die  Mittlerrolle,  die  die  Kritik  gern  zwischen  Bühne  und  Pu- 
blicum, zwischen  dramatischen  Schriftstellern  und  Theater  spielen 
möchte,  kommt  ihr  nur  zu,  wenn  sie  innerlich  stark  und  wahr  ist. 


Berlin. 

1.  Schauspiel. 
Von  Dr.  Monty  Jacobs. 

Allire-  Die  Theaterstadt  Berlin   in   kurzen  Strichen   zu  charakte- 

risieren, ist  keine  leichte  Aufgabe.  Wie  compliciert  sich  das  Bild 
gestaltet,  das  lehrt  am  besten  ein  Vergleich  mit  dem  Wiener 
Bühnenleben.  Dort  wie  hier  mögen  die  Fäden  wirr  und  kraus 
durcheinander  laufen.  Aber  in  Wien  gruppiert  sich  die  ganze 
Entwicklung  doch  um  ein  festes  Centrum.  Allen  Wandlungen 
zum  Trotz  steht  das  Burgtheater  im  Mittelpunkt  des  Interesses. 
Eine  unverbrüchlich  herrschende  Tradition  gewährt  ihm  eine 
Ausnahmestellung.  Die  Privatbühnen  bilden  für  den  Dramatiker 
wie  für  den  Schauspieler,  für  Kritik  und  Publicum  das  zweite 
Treffen.  Mit  einer  gewissen  Selbstverständlichkeit  gilt  ihre  secun- 
däre  Wichtigkeit  als  ausgemachte  Thatsache,  ^wie  der  Sterne 
Chor  um  die  Sonne  sich  stellt." 

Eine   solche    „prästabilierte"  Vorherrschaft  der  Hofbühne 
kennt  das  Berliner  Theaterleben  nur  auf  musikalischem  Gebiet. 
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Doch  auch  die  Oper  verdankt  ihr  künstlerisches  Monopol  allein 
ihrer  Concurrenzlosigkeit.  Tief  im  socialen  Leben  der  Reichs- 
hauptstadt wurzelt  diese  Erscheinung.  Oft  genug  ist  gerade  am 
Beispiel  Wiens  der  traditionslose  Charakter  unserer  geistigen 
Cultur  erörtert  worden.  —  Oft  genug  ist  uns  unsere  frischgebackene 
Herrlichkeit  höhnisch  vorgeworfen  worden.  Sollen  wir  uns  darum 
grämen?  Vornehmheit  hin  —  Vornehmheit  her!  Heißt  nicht 
Tradition  auch  Verknöcherung,  Stillstand^  Rückschritt?  Das 
Werden  und  Wachsen  mag  unruhig,  stillos,  abenteuerlich  wirken. 
Aber  ein  bisschen  Neid  auf  ein  gesundes,  triebkräftiges  Vor- 
wärtsdrängen steckt  doch  wohl  im  Hohn  und  Spott  über  den 
„Parvenü"  Berlin.  „Amerika,  du  hast  es  besser,  als  unser  Con- 
tinent,  das  alte ", 

Zudem  darf  eins  nicht  übersehen  werden.  Dass  nämlich  in 
Wirklichkeit  die  Tradition  auch  im  aufstrebenden  Berlin  ihrt»n 
Machtbezirk  besitzt.  Bis  vor  zwanzig  Jahren  stand  das  Königl. 
Schauspielhaus  als  einziger  Hort  ernster  Bühnenkunst  in  unbe- 
strittener Einsamkeit  da.  Aus  dieser  Zeit  hat  sich  selbstver- 
ständlich ein  anhängliches  Stammpublicum  treu  conserviert.  Es 
ist  das  Publicum  der  alten  Berliner  Familien,  des  eingesessenen 
Bürgerthums.  Aber  die  eigenthümliche  Entwicklung  der  Stadt 
brachte  es  mit  sich,  dass  der  Kreis  dieser  Autochthonen  an 
socialem  Einfluss  und  numerischer  Stärke  dem  großen  Heeres- 
bann der  Eingewanderten  weichen  musste.  So  lassen  sich  unter 
dem  Publicum  der  anspruchsvolleren  Theater  zwei  Gruppen 
scheiden.  Die  Q-etreuen  der  Minorität,  für  die  es  nur  eine  Bühne 
gibt,  nämlich  das  Schauspielhaus,  dessen  Abonnenten  sie  sind. 
Eine  Majorität,  die  in  kritischer  Unruhe  die  Ereignisse  an  vier 
oder  fünf  großen  Theatern  zugleich  verfolgt. 

Diese  Wandlung  datirt  etwa  seit  dem  Jahr^^  1883,  seitdem 
L'Arronges  „Deutsches  Theater"  der  Hofbühne  auf  ihrem 
eigensten  Gebiet  das  Feld  streitig  zu  machen  begann.  Die 
Gründung  des  Berliner  Theaters  (1887)  durch  Barnay  und  des 
Lessingtheaters  (1888)  durch  Blumenthal  vollendeten  die  Um- 
gestaltung unseres  Bühnenlebens.  Neben  der  Heimstätte  des 
Pariser  Schwanks,  dem  Residenztheater,  neben  der  Familien- 
bühne des  „Neuen  Theaters**,  neben  dem  ausgesprochen  popu- 
lären Schillertheater  sorgt  eine  Reihe  von  Possenbühnen  für  die 
Schaulust  der  Berliner.  Zählt  man  noch  die  bescheidenen  Vor- 
stadtbühnen,  wie  das    wacker  aufstrebende    Luisentheater,   das 
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schicksalsreiche  Belle- Alliancetheater  hinzu,  so  ergibt  sich  eine 
stattliche  Reihe  von  Instituten,  die  alle  der  Kunst  zu  dienen 
—  vorgeben. 

Aber  selbst  in  einer  Millionenstadt  ist  der  Kreis  derer  nur 
sehr  klein,  die  im  Theater  mehr  suchen,  als  rohe  Spannung 
oder  öde  einlullenden  Singsang.  Würde  dieser  schmächtige  Haufe 
echter  Kunstfreunde  nicht  durch  die  großen  Scharen  der  Snobs, 
der  Mitläufer  und  Gesell schaftssclaven  verstärkt,  so  könnte  die 
Mehrzahl  unserer  ernst  zu  nehmenden  Bühnenhäuser  geruhsam 
ihre  Pforten  schließen.  Aber  auch  jetzt  noch  zwingt  die  Fülle 
der  Genüsse,  die  sich  täglich  an  allen  Anschlagsäulen  anpreist,  die 
Unternehmer  zu  einem  wilden  Concurrenzkampf.  Dass  in  diesem 
struggle  for  life  geschäftliche  und  nicht  künstlerische  Motive  den 
Ausschlag  geben,  braucht  schwerlich  hervorgehoben  zu  werden. 
Kgi.sebau-  Vermöge    seiner    Stellung    als    subventionierte    Hofbühne 

SP  e  aus.  j^^j^j^^ß  ^jg^g  g^g]^  Schauspielhaus  über  solche  tyrannische  Cassen- 
politik  erhaben  sein.  Aber  es  hieße  offene  Thüren  einrennen, 
wenn  hier  umständlich  erörtert  würde,  dass  wir  trotz  aller 
günstigen  Vorbedingungen  eine  derartige,  über  materielle  Inte- 
ressen erhabene  Heimstätte  echter  dramatischer  Kunst  nicht 
besitzen.  Wohl  darf  der  Hofbühne  der  Ruhm  nicht  bestritten 
werden,  dass  sie  in  musterhafter  Sorgfalt  das  Erbe  der  classi- 
schen  Kunst  verwaltet.  Aber  die  Premieren,  mit  denen  sie  ihrer- 
seits an  der  zeitgenössischen  Production  theilnimmt,  sind  als 
eine  Kette  künstlerischer  Niederlagen  bei  den  kritischen  Betrach- 
tern aller  Parteien  gleichermaßen  verrufen. 

Die  Leitung  der  drei  größten  Privatbühnen  ruht  nicht  mehr 
in  den  Händen  ihrer  Begründer.  Auf  Blumenthal  folgte  Neumann- 
Hofer,  an  Barnays  Stelle  regiert  nach  dem  unruhigen  Inter- 
regnum Praschs  die  geschulte  Regiekunst  Paul  Lindaus.  Doch 
das  wichtigste  Ereignis  der  jüngsten  Berliner  Theatergeschichte 
„Deutseheswar  zweifellos  die  XJbernahme  des  „Deutschen  Theaters"  durch 
Theater**,  q^^^  Brahm  (1894).  Hatte  sein  Vorgänger  L'Arronge  neben  einer 
wackeren  Pflege  des  classischen  Spielplans  dem  Massengeschmack 
manche  Concessionen  gemacht,  so  zog  jetzt  mit  dem  Häuptling 
der  „Freien  Bühne"  die  eigenwillige  Jugend  ein.  Zwar  zeigte 
sich  schon  am  Eröffnungsabend,  dass  der  neue  Bühnenstil  an 
Schiller^schen  Problemen  scheitern  müsste.  Dafür  sollte  jedoch 
die  moderne  Kunst  Ibsens,  Tolstois,  Hauptmanns,  einem  stau- 
nenden Publicum  unverfillscht  dargeboten  werden. 
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Hoffnungsvolle  Gemüther  malten  sich  eine  glänzende  Zu- 
kunft des.  neuen  Instituts  aus.  Statt  eines  Bühnen-Routiniers  ein 
verdienstvoller  „literarischer"  Director,  ein  glänzendes  Ensemble, 
Deutschlands  reichste  Talente  als  dramatische  Eideshelfer!  Hier 
musste  die  Kunst  eine  Zufluchtsstätte  finden!  Manche  dieser 
Hoffnungen  haben  sich  unbestreitbar  erfüllt.  An  den  großen 
Aufgaben  Meister  Ibsens  erstarkte  ein  neuer,  intimer  Dar- 
stellungsstil. Seine  mustergiltigen  Leistungen  kamen  echten 
Kunstwerken  zugute.  Gerhart  Hauptmanns  reiche  gestaltende 
Kraft  konnte  durch  den  Mund  ebenbürtiger  Darsteller  zum 
Publicum  sprechen.  Das  alles  bleibt  der  Brahm^schen  Direction 
unvergessen. 

Doch  jetzt  nach  siebenjähriger  Regierung  will  das  Ideal- 
bild unserer  Hoffnungen  allzu  schlecht  zur  Wirklichkeit  passen. 
Die  große  Bereicherung  der  dramatischen  Kunst  ist  ausgeblieben. 
Der  wagemüthige  Revolutionär  der  „Freien  Bühne"  ist  zu  einem 
behäbigen  Geschäftsmann  geworden.  Dafür  zeugte  besonders  der 
böse  Theaterwinter  1899 — 1900.  Öde  Schwanke  verirrten  sich 
auf  die  Bühne  und  erinnerten  an  die  Zeiten  L'Arronges,  da  dem 
Genius  Shakespeare  und  dem  Genius  Schönthan  in  holdem 
Wechsel  geopfert  wurde.  Ein  sprödes,  aber  wertvolles  Werk. 
Max  Halbes  wurde  mit  Aufsehen  erregender  Plötzlichkeit  vom 
Spielplan  abgesetzt,  weil  es  die  „erforderliche  Mindesteinnahme^ 
bei  der  zweiten  Aufführung  nicht  zu  bringen  vermochte.  Dafür 
prangte  fast  Tag  für  Tag  Dreyers  unkünstlerisches  Tendenz- 
stück, der  „Probecandidat^,  zum  Labsal  aller  Gesinnungstüch- 
tigen auf  dem  Zettel  des  „Deutschen  Theaters".  Vor  allem  aber 
vernachlässigt  die  Brahm^sche  Direction  die  vornehmste  Auf- 
gabe des  Bühnenleiters,  neuen  Talenten  den  Weg  zum  Ruhm 
zu  ebnen.  Der  kleine  Kreis  der  Dramatiker,  deren  Werke  zur 
Aufführung  gelangen,  nimmt  immer  mehr  den  Charakter  einer 
geschlossenen  Gesellschaft  an.  Das  Experimentieren  überlässt 
eben  auch  diese  „literarische"  Bühnenleitung  als  einen  unren- 
tablen Sport  den  dramatischen  Vereinen. 

In  dieser  Hinsicht  ist  durch  das  Wiederauftauchen  Paul  ***"' 
Lindaus  ein  frischer  Zug  ins  Berliner  Bühnenleben  gekommen. 
Man  mag  für  die  persönliche  und  literarische  Erscheinung  dieses 
Vielerfahrenen  wenig  übrig  haben  —  als  Bühnenprakticus  aber 
hat  er  sich  zweifellos  vorzüglich  eingeführt.  Seine  Sondervor- 
stellungen    brachten    mit     ihren    Ausgrabungen    verschollener 
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Meisterwerke  wie  mit  ihren  neuen  Darbietungen  vielfache 
Anregungen^  wenn  sie  sich  auch  nur  in  verschwiegene u  Nach- 
mittagsaufführungen ans  Licht  wagen  durften.  Schade,  dass  er 
nicht  über  einen  gediegenen  Darstellerkreis  verfügt,  wie  er  dem 
ziellosen  Zickzackeurs  des  Neumann-Hofer'schen  Lessingtheaters 
zugebote  steht. 


Pubiienm.  Trotz  ihres  mehr  oder  minder  eifrig  documentierten  guten 

Willens  müssen  all  diese  Privatbühnen  naturgemäß  dem  Publi- 
cum und  nicht  der  Kunst  dienen.  Diese  beiden  Interessen  aber 
decken  sich  in  Berlin  so  wenig  wie  irgendwo  in  anderen  Städten. 

Freilich  bietet  die  vieltausendköpfige  Menge,  deren  Sou- 
veränität sich  im  Machtmittel  der  Theatercasse  offenbart,  kein 
einheitliches  Bild.  Sociale  Schichten  gliedern  auch  hier"  die 
Massen.  Da  gibt  es  zunächst  die  vorwiegend  aus  Arbeiterkreisen 
stammende  Hörerschaft  der  verdienstvollen  „Neuen  Freien  Volks- 
bühne". Sicherlich  das  sympathischeste  Publicum.  Man  muss 
einmal  einer  ihrer  Sonntags-Matin^en  beigewohnt  haben,  um  die 
gespannte  Aufmerksamkeit,  die  freudige  Empfänglichkeit,  die 
fast  religiöse  Andacht  dieser  Unverwöhnten  schätzen  zu  lernen. 
Allerdings  werden  noch  lange  Jahre  rüstiger  Arbeit  nöthig  sein, 
bis  die  hier  gesäeten  Keime  reifen.  Bis  ein  differenzierteres 
Kunstgefühl  den  Massen  einen  productiven  Antheil  am  Fort- 
schritt des  dramatischen  Schaffens  ermöglicht. 

Ein  ähnliches  Läuterungswerk  lässt  das  Schillertheater  der 
breiten  Menge  des  Kleinbürgerthums  angedeihen.  Seine  glän- 
zenden materiellen  Ergebnisse  zeugen  gleichermaßen  von  der 
Nothwendigkeit  eines  solchen  Unternehmens  wie  von  dem  ver- 
ständnisvollen Takt  seines  Leiters  Rafael  Löwenfeld.  Ihre 
stärksten  Erfolge  verdankt  diese  Volksbühne  aber  doch  wohl 
den  Werken,  die  dem  Massengeschmack  am  willigsten  entgegen- 
kommen. Langsamer  als  bei  der  Arbeiter-Elite  der  Sonntags- 
Matineen  muss  sich  hier  an  den  Erfordernissen  des  Alltags  das 
Wachsthum  künstlerischer  Einsicht  erweisen. 

An  Genügsamkeit  in  Kunstfragen  steht  die  große  Menge 
des  begüterten  Bürgerthums  den  Stammgästen  des  Schiller- 
theaters nahe.  So  erklärt  sich  das  Wohlwollen,  mit  dem  das 
Publicum  des  „Berliner  Theaters"  unter  früheren  Directoren, 
des  Butze^schen  „Neuen  Theaters",  des  Kgl.  Schauspielhauses  auf 
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die  harten  Prüfiingen  der  schnödesten  Schablonenschwänkc 
reagiert.  Besonders  die  Besucher  des  Butze^schen  Kunsttempels 
bilden  eine  Gesellschaft  harmloser  Gemüther,  die  von  der  dra- 
matischen Kunst  scheinbar  nichts  weiter  verlangen,  als  dass  sie 
eine  recht  erlesene  Fülle  wohl  frisierter  Lieutenants  auf  die 
Bühne  bringt. 

Ein  anspruchsvollerer  Geschmack  herrscht  im  Deutschen 
und  im  Lessingtheater,  wo  vorwiegend  die  literarischen  Schlachten 
geschlagen  werden.  Die  altbekannte  großstädtische  Institution 
des  „Premi^renpublicums^  tritt  hier  in  die  Erscheinung.  Es  sind 
fast  stets  dieselben  Leute,  die  hier  Kunstinteresse,  Sensations- 
gier, gesellschaftliche  Wichtigthuerei  zusammen  treibt.  Ihre 
Meinung  stellt  natürlich  keineswegs  ein  Volksgericht  dar.  Aber 
ihre  AU  gegenwärtigkeit  verleiht  ihnen  eine  Machtfülle,  die  nicht 
gerade  segensreiche  Folgen  zeitigt.  „Diese  Parvenühorde,  der 
jede  Ursprünglichkeit,  jede  naive  Regung  fehlt,  mit  ihrer  frisch- 
gefirnissten  Uncultur,  ihrer  heftigen  Sucht,  in  der  Wochenstube 
der  Künste  zu  sitzen,^  so  hat  Maximilian  Hardens  Bitterkeit 
sie  genannt.  Das  sind  übertreibende  Ausdrücke  für  allzu  wahre 
Beobachtungen.  Dieses  Berliner  Premi^renpublicum  ist  nicht 
schwerfällig.  Es  hat  den  großen  Umschwung,  der  mit  der  Freien 
Bühnenbewegung  anno  1889  einsetzte,  verhältnismäßig  schnell 
verwunden.  Hauptmann,  dessen  erstes  Werk  in  einem  wilden 
Sturm  umgeworfen  wurde,  ist  heute  ein  verhätschelter  Günst- 
ling des  Parterres.  Aber  wehe  dem  Poeten,  dessen  Schöpfung 
noch  nicht  eine  solche  Sanction  erfahren  hat.  Beim  ersten  Wag- 
nis wird  er  das  höhnische  Lachen  hören,  das  ironische  „Bravo^ 
des  Berliner  Theaterscandals.  Denn  die  scharfe  illusionslose 
Skepsis,  die  an  der  Spree  allzeit  heimisch  war,  fühlt  im  Phan- 
tastischen, Mystischen,  Schwungvollen  leicht  ein  fremdes,  feind- 
liches Element.  Ein  naives  Versenken  wird  bei  solch  nüchternem 
Calculieren  unmöglich.  Ein  verstiegenes  Wort  auf  der  Bühne, 
ein  dreister  Zuruf  aus  dem  Zuschauerraum  —  und  der  Scandal 
ist  fertig.  Andererseits  entrüstet  sich  schnell  die  zartbesaitete 
Nervenschwäche.  Schlussrufe  werden  laut,  und  im  allgemeinen 
Tumult  muss  die  Scene,  das  Drama  abgebrochen  werden.  So 
gieng  es  selbst  dem  gefeierten  Hauptmann  im  „Florian  Geyer^, 
dem  talentvollen  Anfänger  Prange  mit  seinem  „Kain^  und  erst 
jüngst  Johannes  Schlafs  „Meister  Oelze^.  Solche  unerfreulichen 
Intermezzi  bilden  das  Hauptvergnügen  einer,  zum  Glück  kleinen, 
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scandalfrohen  Minorität.  Weite  Kreise  des  gebildeten  Publicums 
wurden  jedoch  durch  soche  Schlachten^  deren  Opfer  am  häufig- 
sten der  arme  Halbe  war,  vom  Premi&renbesuch  abgeschreckt. 
Diese  Flucht  ehrlicher  Kunstfreunde  hat  natürlich  das  geistige 
Niveau  unserer  Erstaufführungen  nicht  eben  erhöht. 


Dät-  Die    nüchterne    Auffassung    des    Theaterwesens,    die    das 

Berliner  Publicum  vom  Wiener  unterscheidet,  erspart  uns  erfreu- 
licherweise eine  übliche  Ausartung  des  österreichischen  Bühnen- 
lebens :  den  blinden  Personencultus.  Wohl  schwärmen  auch  hier 
die  Backfische  nicht  für  Max  Piccolomini,  sondern  für  Herrn 
Christians.  Wohl  hat  auch  hier  ein  verwöhnter  Liebling  wie 
Agnes  Sorma  ein  treu  anhängliches  Sonderpublicum.  Wohl  haben 
wir  im  Abschiedsmonat  des  schmerzlich  vermissten  Josef  Kainz 
Begeisterungsstürme  erlebt,  die  man  im  kühlen  Berlin  nicht 
erwartet  hätte.  Aber  zum  Glück  sind  unsere  Theater- 
besucher in  ihrer  Totalität  frei  von  der  kleinlichen  Sucht,  das 
Privatleben  der  Künstler  mit  gieriger  Sorgfalt  auszuspähen. 
Daran  haben  auch  die  Versuche  eitler  Komödianten  und  schnüf- 
felnder Reporter,  das  heimatliche  Wiener  System  in  Berlin  ein- 
zubürgern, nicht  viel  geändert.  So  ist  denn  auch  ein  Entrüstungs- 
sturm ziemlich  wirkungslos  verhallt,  der  im  vergangenen  Winter 
gegen  das  „Deutsche  Theater**  beim  Abgang  bedeutender  Dar- 
steller künstlich  entfacht  wurde.  Nicht  als  ob  das  hiesige  Publi- 
cum in  der  Bewertung  des  darstellerischen  Vermögens  gleich- 
giltig  wäre.  Aber  das  Interesse  gilt  doch  mehr  der  Gesammt- 
darstellung  als  dem  Einzelnen.  Deshalb  konnte  sich  hier  die 
straffe  Bühnendisciplin  so  gedeihlich  entwickeln,  die  kein  Prima- 
donnenunwesen aufkommen  lässt.  Ursprünglich  eine  Errungen- 
schaft der  Meininger^  hat  diese  Methode  im  Stil  des  „Deutschen 
Theaters"  ihre  Vollendung  erreicht.  Deshalb  erregte  das  Aus- 
scheiden so  hervorragender  Kräfte  wie  Emanuel  Reichers  und 
Hermann  Nissens  keine  echte  Bestürzung.  War  doch  durch  den 
Eintritt  neuer  Meister  wie  Albert  Bassermann,  durch  die  erstaun- 
liche Entwicklung  junger  Talente  wie  Max  Reinhardt,  die  Ge- 
währ dafür  geboten,  dass  die  Hauptsache,  der  ausgezeichnete 
Gesammtorganismus,  unangetastet  bleiben  würde.  Ebenso  leidet 
der  Besuch  der  Classikervorstellungen  im  Schauspielhause  keine 
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Beeinlrftchtigang,  wenn  allmählich  der  populäre  Matkowsky 
seine  jugendlichen  Rollen  an  Herrn  Christians  abgibt.  Ein  dank- 
bares Erinnern,  aber  keine  eigensinnig  haftende,  blinde  Ver- 
hätschelung gilt  den  Scheidenden. 

Für  das  Starsystem  ist  eine  solche  Stadt  ein  schlechter 
Boden.  So  erfreulich  diese  Thatsache  im  Interesse  der  Kunst 
zu  begrüßen  ist,  so  erklärt  sie  doch  andererseits  den  Trieb  zum 
Wanderleben,  der  unsere  berühmtesten  Bühnenkünstler  so  häufig 
packt.  Ein  unruhiges  Blut  wie  Ferdinand  Bonn  wird  schwerlich 
jemals  sehr  stabil  bei  uns  werden,  Georg  Engels,  der  ausge- 
zeichnete Humorist,  ist  auf  und  davon  gezogen,  Agnes  Sorma 
folgte  ihm,  und  auch  Emanuel  Reicher  wird  wohl  kaum  wieder 
in  einen  festen  Bühnenverband  treten.  Nur  eine  Bühne  gibt  es 
bei  uns,  deren  Anziehungskraft  sozusagen  auf  zwei  Augen  ruht : 
das  Residenztheater.  Die  Boulevardpossen,  die  dort  üppig  ge- 
deihen, stehen  und  fallen  mit  Richard  Alexander.  Seine  drastische 
Kunst  ist  einseitig  und  entbehrt  der  erchten  Entwicklung.  Aber, 
wenn  ihre  Mittel  auch  stets  die  gleichen  bleiben,  so  verfehlen 
sie  ihre  Wirkung  doch  nie.  Niemand  weiß  so  ergötzlich  wie  er 
die  Seitensprünge  ertappter  Ehemänner,  den  Schwerenöther  in 
tausend  Ängsten  darzustellen. 

Das  Specialistenthum^  das  dieser  amüsante  Kauz  so  unver- 
fälscht verkörpert,  grassiert  naturgemäß  auch  auf  den  übrigen 
Bühnen.  Naturgemäß:  denn  im  Existenzkampf  hat  jedes  unserer 
Theater  sich  ein  eigenes  Kunstgebiet  als  Specialdomäne  ge- 
sichert. Der  rhetorische  Schwung  der  classischen  Tragödie,  der 
dem  „Deutschen  Theater"  nicht  zugebote  steht,  wird  im  Schau- 
spielhause  prächtig  getroffen.  Ein  intimes  Stimmungsdrama, 
dessen  Meister  Dr.  Brahms  Künstler  sind,  könnte  dagegen  an 
der  Hofbühne  schwerlich  zur  Geltung  kommen.  Eine  gewisse 
(Einseitigkeit  der  Darsteller  wird  durch  diese  festgelegten  Ten- 
denzen natürlich  groß  gezogen.  Matkowskys  schäumendes  Tem- 
perament könnte  getrost  eine  Abdämpfung  und  künstlerische 
Differenzierung  vertragen.  Andererseits  wäre  auch  einem  über- 
legenen naturechten  Darsteller  wie  Rudolf  Rittner  ein  allmäh- 
liches Gewöhnen  an  die  Aufgaben  des  stilisierten  Dramas  dienlich. 
Unter  seinen  CoUegen  scheint,  außer  den  überall  wirkungs- 
sicheren Charakteristikem  Bassermann  und  Reinhardt,  nur  Luise 
Dumont  das  geistige  Maß  für  Shakespeare  und  Hebbel  zu  haben. 
Die  düstere  Glut  und  die  melodische  Sprachkraft,  deren  Herrin 
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sie  ist^  überragt  an  Gleichmäßigkeit  sogar  die  Heroine  des  Schau- 
spiel hauses,  Rosa  Poppe.  Doch  darf  die  stplze  und  herbe  Kraft 
dieses  oft  launischen  Naturells  nicht  verkannt  werden^  dessen 
Gewalt  sich  mit  seinen  Aufgaben  an  eindringlicher  Wirkung 
steigert. 


Wenn  Special  istenthum  und  andere  Schädlinge  der  Dar- 
stellungskunst sich  breit  machen^  so  wird  nicht  selten  die  Presse 
als  Prügelknabe  gescholten.  Aus  verschiedenen  Lagern  ist  der 
Kritik.  Kritik  schon  häutig  die  Vernachlässigung  der  schauspielerischen 
Leistungen  vorgeworfen  worden.  Doch  wer  den  hastigen  Nacht- 
betrieb der  Berliner  Zeitungsreferenten  berücksichtigt^  der  wird 
die  natürlichen  Grenzen  dieser  Thätigkeit  besser  zu  erkennen 
wissen.  Zwischen  Mitternacht  und  der  Frühstücksstunde  des 
Abonnenten  in  Kunstfragen  ein  Urtheil  gewinnen,  schriftlich 
formulieren,  setzen  und  drucken  —  das  ist  fürwahr  ein  Hexen- 
meisterstück der  Presse.  Die  karge  Zeitspanne,  die  dem  Recen- 
senten  zumeist  zur  Verfügung  steht,  wird  er  natürlich  dem 
neuen  Drama  und  nicht  seiner  Darstellung  widmen.  Denn  nur 
den  Schauspielern  selbst  bleibt  die  Binsenwahrheit  verschlossen, 
dass  alle  reproducierende  Kunst  für  den  ehrlichen  Betrachter 
nur  einen  secundären  Wert  darstellt.  So  erklärt  sich  die  That- 
sache,  dass  für  die  Darsteller  gemeinhin  am  Schluss  der  Recen- 
sionen  nur  ein  paar  formelhafte  Wendungen  abfallen.  Während 
der  Metteur  bereits  zur  Ablieferung  mahnt,  wird  Herrn  X.  und 
Fräulein  Y.  noch  schnell  bescheinigt,  dass  ihre  ^Rollen  in  den 
besten  Händen  lagen^. 
Sohienthep.  Paul  Schlenther,  der  jetzt  selbst  zur  Zielscheibe  der  Kritik 
geworden  ist,  war  ein  Meister  der  Kunst,  in  wenig  knappen 
Worten  ein  solches  Werturtheil  originell  und  kennzeichnend  zu 
formulieren.  In  der  virtuosen  Technik,  eine  humordurchwürzte 
Kritik  abzurunden,  kommt  ihm  kaum  einer  der  Männer  gleich, 
die  heute  des  Recensentenamtes  walten.  Aber  bei  aller  Anre- 
gungskraft und  bei  aller  burschikosen  Ungezwungenheit  blieb 
er  doch  von  einer  gewissen  Parteieingenommenheit  nicht  frei, 
die  den  Klugen  gelegentlich  zu  diplomatischen  Eiertänzen 
nöthigte-  Frei  von  solchen  Rücksichten  erscheinen  die  Kritiker, 
die  heute  im  Ernst  die  Ehre  verdienen,  als  Wortführer  der 
ZuBchauer  ihre  Stimme  zu  erheben.     Die  trotzige  Unabhängig- 
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keit  ihrer  Meinung  verleiht  den  Worten  eines  Fritz  Mauthner  Mauthaer 
oder  eines  Julius  Hart  ihren  eindringlichen  Wert.  Diese  beiden  ™-  **■**• 
Männer  mögen  den  Typus  der  ernsten  Kunstfreunde  vertreten, 
die  im  kritischen  Amt  die  Wirksamkeit  eines  Mahners,  Er- 
ziehers, Predigers  sehen.  Trotz  aller  Verschiedenheiten  in 
Urtheil  und  Denkweise  haben  sie  manches  gemein:  eine 
umfassende  Geistesbildung,  die  ihnen  den  Luxus  einer  eigenen 
Weltanschauung  erlaubt^  die  skeptische  Betrachtung  der  Zeit- 
mode, den  Kampf  gegen  die  Überschätzung  des  Theaters.  Ihre 
Urtheile  mögen  oft  von  der  Entwicklung  der  Poesie  rectificiert 
werden.  Aber  als  Offenbarungen  kenntnisreicher,  interessenfreier 
Geister  fördern  sie  unbestreitbar  den  Aufschwung  der  Bühnen- 
kunst, der  sie  dienen. 

Solche    productive    Kritik    auszuüben^    ist    natürlich    nur 
wenigen    Recensenten    vergönnt.     Harden,    den    manch    feiner  Hardea. 
Theaterinstinct     zu     einer     solchen    Wirksamkeit     qualificieren 
könnte,   wird   durch   sein   gewerbsmäßiges   Outsiderthum   daran 
verhindert.     Aber,   wenn   dieses    höchste   Ziel   auch   nur   selten 
erreicht  werden   kann,    so   muss   doch   das  Walten   einer  Reihe 
gediegener,  unantastbarer  Kritiker  anerkannt  werden.    Im  Ver- 
gleich mit  den  Zuständen    des   verflossenen  Vierteljahrhunderts 
erscheint    das   Bild   der   Berliner   Theaterreceiision    entschieden 
erfreulich  verändert.  Die  beiden  dereinst  allmächtigen  Elemente, 
der   starr-doctrinäre  Schematismus   eines   Karl  Frenzel   wie   derDoctpinäre 
witzelnde  Cynismus  der  Lindau  und  Blumenthal  sind  zum  Glück  _  ""* 
fast  völlig  erloschen.  Persönlicher  und  charaktervoller  wird  zu- 
meist geurtheilt.  Die  jüngere  Generation  steht  unter  dem  Zeichen 
des  Impressionismus.  Sie  wendet  sich  nicht  so  sehr  an  imaginär (^ 
Mengen,  wie  die  Vertreter  des  Predigertypus.    Dafür  sucht  sie 
in  möglichst  prägnanter  Form  individuelle  Eindrücke  wiederzu- 
geben.  Sie  setzt  ihren  Stolz  darein,  dem  Kunstwerk  eine  mög- 
lichst    differenzierte    Empfänglichkeit     gegenüber     zu     stellen. 
Solchermaßen  will  sie  die  geheimsten  Absichten  des  Schaffenden 
im    Spiegel    einer    zweiten    künstlerischen    Persönlichkeit    ent- 
schleiern, die  sich  dem  Poeten  entgegensetzt.    Unter  diesen  im 
besten   Sinn   modernen   Geistern   steht,    da   Felix  Poppenbergs  impressi- 
aristokratisch  verfeinerte  Empfindung  dem  Theater  nicht  zugute  *'°**^*"- 
kommt,   Alfred   Kerr   in   erster  Reihe.     Dieser  unerschrockene 
Kämpfer  liebt   es,   den  Hecht   im  Karpfenteich  zu  spielen.     Er 
ist    deshalb    in  jungen   Jahren    zum   Ruhm    des    bestgehassten 
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Mannes  in  der  Berliner  literarischen  Welt  gelangt.  Sein  oft 
parodierter  Stil  fkllt  in  der  Flacht  vor  der  Trivialität  häufig  in 
Manieriertheit.  Aber  was  will  diese  Äußerlichkeit  gegen  die 
herzerfrischende  Ungeniertheit,  gegen  den  Preimuth  und  das 
intime  künstlerische  Verständnis  dieses  Kritikers  besagen?  Dazu 
kommt  die  Gabe,  verzwickte  ästhetische  Probleme  in  knappen 
Sätzen  voll  plastischer  Kraft  aufzuhellen,  und  ein  stets  amü- 
santer, stachliger  Humor  —  kurzum  die  Berliner  Literaten  sollten 
auf  Alfred  Kerr  stolz  sein,  statt  ihn  zu  verlästern. 

Neben  den  Predigern  und  den  Impressionisten  sitzen  die 
Reporter.  Reporter  in  den  Reihen  der  Recensenten.  Denn  nicht  anders  können 
die  wackeren  und  wohlmeinenden  Männer  bezeichnet  werden, 
die  dem  Publicum  folgen,  statt  ihm  vorauszugehen.  Ihr  Ehrgeiz 
besteht  denn  auch  in  der  Aufzählung  von  Äußerlichkeiten  nach 
Reporterart.  Eine  dramatische  Fabel  wiederzugeben,  die  Hervor- 
rufe getreulich  zu  buchen,  die  Berühmtheiten  im  Publicum  auf- 
zuzählen, ist  ihre  Domäne.  Sie  schaden  niemandem,  kommen 
aber  für  die  Kunst  und  ihre  Förderung  nicht  in  Betracht. 

Ein  wirklich  beherrschender  Einfluss  auf  das  Publicum 
kömmt  wohl  keinem  von  all  unseren  Recensenten  zu.  Die  domi- 
nierende Geschmacksdictatur,  wie  sie  eine  Zeitlang  Paul  Lindaus 
^Gegenwart"  ausübte,  hat  keine  unserer  Zeitungen  und  Zeit- 
schriften ererbt.  Allzuweit  gehen  die  Interessen  eines  so  viel- 
fach zerspaltenen  Publicums  heutzutage  auseinander.  Selbstver- 
ständlich bleibt  der  einzelne  nach  wie  vor  im  getreulich  über- 
kommenen Respect  vor  der  Meinung,  die  er  am  Frühstückstisch 
gedruckt  vorfindet.  Je  nach  den  socialen  Schichten,  die  ein 
Theater  besuchen,  mag  diese  oder  jene  verbreitete  Zeitung  von 
entscheidendem  Einfluss  auf  die  Gestaltung  des  Spielplans  sein. 
Aber  dem  Beobachter  will  es  scheinen,  als  spiele  bei  diesem 
Process  die  Persönlichkeit  des  Kritikers  keine  allzu  hervor- 
ragende Rolle.  Die  hypnotisierende  Macht  des  gedruckten  Wortes 
geht  eben  von  der  räthselhaften  Macht  des  undefinierbaren 
Begriffs  „Zeitung"  aus.  Nicht  von  dem  mehr  oder  minder 
gelehrten  Herrn,  der  im  Parkett  neben  dem  Abonnenten  sitzt. 
Die  Individualisierung  der  Presse,  die  jetzt  anzuheben  scheint, 
muss  noch  viel  größere  Fortschritte  machen,  ehe  in  dieser  Hin- 
sicht eine  Wandlung  eintritt. 
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Das  Bild  der  Theateratadt  Berlin,  wie  es  hier  auf  knappem 
Kaum  ohne  Ansprach  auf  Vollständigkeit  skizziert  wurde^  ist 
zunAehst  durch  die  Spielzeit  1900 — 1901  in  manchem  Zuge  ver-  Spteieeit 
ändert  worden.  Doch  diese  Änderungen  sind,  wie  sich  jetzt 
herausstellt,  ephemerer  Natur  gewesen  und  werden  nicht  viel 
Sparen  hinterlassen.  Charakteristisch  dafür  ist  die  kurze  Lebens- 
geschichte eines  neuen  und  vielversprechenden  Unternehmens, 
der  „Secessionßbühne**.  Unter  diesem  Namen  hatten  der  junge  .»seeos- 
Schanspieler  Martin  und  sein  Regisseur  Dr.  Zickel  bereits  früher  btthne<*. 
eine  Reihe  dankenswerter  Mittagsvorstellungen  gegeben.  Große 
Anreger  der  modernen  Bühnenkunst  wie  Maeterlinck  und  d'An- 
nunzio,  ringende  heimische  Talente  wie  Frank  Wedekind  und 
Wilhelm  von  Scholz  waren  durch  sie  in  fein  abgetönten  Dar- 
stellangen  zu  Worte  gekommen.  JCs  offenbarte  sich  dadurch  aufs 
neue,  wie  wenig  Unternehmungsgeist  das  „moderne"  „Deutsche 
Theater"  den  Vorboten  einer  neuen  Entwicklungsphase  der  Poesie 
entgegenbrachte.  Die  alte  Situation  schien  wiederzukehren,  die 
dereinst  den  Revolutionär  Brahm  auf  den  Schild  gehoben  hatte. 
Wieder  einmal  pochte  eine  junge  Kunst  an  die  Pforten  der 
ständijgen  Schauspielhäuser,  ohne  Einlass  zu  finden.  Wieder 
einmal  musste  sie  auf  einer  freien  Bühne  Zuflucht  suchen.  Aber 
allzufrüh  verwandelten  die  jungen  Unternehmer  ihre  zwanglose 
Folge  erfolgreicher  Matineen  in  ein  festes  Theater  mit  täg- 
lichen Vorstellungen.  Bereits  bei  der  Eröffnung  der  „Secessions- 
bühne"  (15.  September)  stellte  sich  heraus,  dass  hier  ein  Ver- 
such mit  untauglichen  Mitteln  vorläge.  Die  alte  Baracke  des 
ehemaligen  ^Alexanderplatztheaters^  erwies  sich  wahrhaft  stim- 
mungsmörderisch,  das  zusammengetrommelte  Personal  genügte 
auch  den  bescheidensten  Anforderungen  nicht.  Dazu  kam  die 
ungeschickte  Wahl  des  Eröffnungsstückes:  Ibsens  allzusprödes 
Jugendwerk  „Komödie  der  Liebe"  musste  auf  dem  Theater  noth- 
wendigerweise  all  den  zarten  Stimmungsreiz  einbüßen,  den  es 
dem  lesenden  Q-enießer  verheißt.  Schon  an  diesem  Abend  war 
der  Misserfolg  entschieden.  Der  versprochene  Zuzug  bedeutender 
schauspielerischer  Kräfte  blieb  aus.  Nur  mit  solchen  Meistern 
aber  hätten  die  Schöpfungen  der  intimen,  romantischen  Stim- 
mongskunst  einen  starken  Erfolg  erobern  können.  So  scheiterten 
an  plumpen  Darstellern  zwei  Bühnenspiele  Maeterlincks  und 
nur  Hofinannsthals  duftumhauchte  Phantasie  vom  „Thor  und 
Tod"  fand  eine  ansprechende  Wiedergabe.  Da  ein  paar  drastische 
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Schnurren  Tschechows  besser  gezündet  hatten,  ließen  sich  die 
Unternehmer  auf  die  Pfade  des  landläufigen  Schwanks  drängen 
und  fanden  mit  der  wenig  bedeutsamen  Komödie  „Der  Leibalte" 
von  Lothar  Schmidt  endlich  ein  Repertoirestück.  Aber  die  zahl- 
reichen Wiederholungen  vor  schwach  besuchten  Häusern  zeugten 
schnell  davon,  dass  hier  wieder  einmal  hofifnungsreiche  Anläufe 
versandet  wären.  Nach  ihrer  Übersiedlung  in  eine  Vorstadt- 
bühne löste  sich  die  Gesellschaft  bald  geräuschlos  auf.  Director 
Martin  rettete  sich  durch  einen  kühnen  Sprung  in  das  wenig 
secessionistische  Familientheater  der  Frau  Nuscha  Butze. 
Dr.  Zickel  wurde  vom  Kesidenztheater  engagiert,  um  dort 
nach  Jarnos  Muster  einmal  wöchentlich  die  Pariser  Sündhaftig- 
keit durch  eine  „literarische'^  Freitagsfastenspeise  zu  entsühnen. 
Das  Unternehmen,  das  diese  gestrandete  Reformbewegung 
im  Alexanderplatztheater  ablöste,  brachte  den  zweiten  neuen 
Ton  in  das  Berliner  Bühnenleben.  Über  Ernst  von  Wolzogens 
•ber-  Überbrettl  (18.  Januar  1901)  ist  so  viel  Tinte  verschrieben 
worden,  dass  hier  eine  kurze  Erwähnung  seiner  bleibenden 
Wirkungen  genügen  mag.  Die  großen  Phrasen,  in  denen 
die  deutsche  Volksseele  und  die  Zukunft  der  europäischen 
Lyrik  keine  geringe  Rolle  spielte,  sind  ja  inzwischen  im 
Geschäftsgezänke  des  Gründers  mit  seinen  unzähligen  Nach- 
ahmern verhallt.  Aber  das  Aufkommen  all  dieser  Plagiatoren 
beweist  zur  Genüge,  dass  hier  ein  fruchtbarer  Gedanke  zum 
Durchbruch  kam.  Es  galt,  die  großen  Scharen,  die  in  nervöser 
Scheu  vor  den  schweren  tragischen  Problemen  zum  Tingel- 
Tangel  flüchten,  durchzusieben.  Die  naiven  Gemüther,  die 
sich  an  Feuerfressem  und  Degenschluckern  delectieren,  sollten 
dem  Vari^t^  treu  bleiben.  Den  Culturmenschen  jedoch,  die  der 
blöde  Unfug  der  Couplettexte  verscheuchte,  sollte  bewiesen 
werden,  dass  auch  leichte  Kost  künstlerisch  geläutert  werden 
könne.  Auf  diesem  Gebiet  hat  sich  Wolzogen  unleugbar  Ver- 
•  dienste.  erworben.  Vorurtheile  sind  zerstreut  worden,  die  im 
schwerfälligen  Norddeutschland  dem  Künstler  die  unmittelbare 
Wirkung  durch  das  leichtbeschwingte  Lied  als  unstandesgemäß 
zu  verwehren  schienen.  Neue  Talente  wurden  geweckt.  Die 
moderne  Lyrik  zeigte  sich  dem  großen  Haufen  von  ihrer  liebens- 
würdigsten Seite  und  lenkte  die  allgemeine  Aufmerksamkeit 
auf  ihre  Existenz,  die  bis  dahin  ein  verschwiegenes  Geheimnis 
kleiner  Zirkel  war.     Das    sind   die  sympathischen  Nebenerfolge 
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einer  Bewegung,   die  an  abstoßenden  SpeculationsefFecten  nicht 
eben  arm  ist. 

Welch  eine  reiche  Fülle  echten  Humors  in  der  strengen 
Arbeitsstadt  Berlin  gleichsam  unterirdisch  gedeiht,  zeigte  sich 
an  einer  Veranstaltung,  die  durch  Wolzogens  Erfolge  zum  Auf- 
tauchen ermuthigt  wurde.  Die  drolligen,  zumeist  parodistischen 
Scherze  der  Ktinstlervereinigung  „Schall  und  Rauch"  werden 
jedem  Besucher  ihrer  originellen  Mitternachtsaufführungen  unver- 
gesslich  bleiben.  Schade,  dass  auch  dieses  improvisierte  Unter- 
nehmen, dessen  Seele  die  Schauspieler  Reinhardt  und  Kayssler 
waren,  schnell  genug  geschäftlich  ausgemünzt  wurde. 

Aus  solchen  Anzeichen  mag  dieser  oder  jener  einen  neuen 
Aufschwung  des  Bühnenhumors  gedeutet  und  erwartet  haben. 
Vorläufig  war  freilich  davon  noch  wenig  zu  spüren.  Die  großen 
Erfolge  der  Spielzeit  1900 — 1901  beweisen  es.  Als  Typus  mag  das 
Lessingtheater  gelten,  das  für  die  Aufgabe  des  Lustspiels  vor-  Lessins- 
treffliche  Darsteller  ins  Feld  zu  stellen  hat.  Der  ausgezeichnete  '"•*^'** 
(Charakterdarsteller  Pagay  ist  ihm  zwar  neuerdings  vom  Residenz- 
theater abspenstig  gemacht  worden.  Aber  noch  steht  ihm  für 
Mütterrollen  die  seltsam  melancholisch  umschleierte  Drastik  der 
Frau  Marie  Meyer,  für  die  Probleme  des  Salons  die  beizend 
scharfe  Eindringlichkeit  der  vielseitigen  Rosa  Bertens,  die  schnip- 
pische Anmuth  der  jugendlichen  Meta  Jaeger  zugebote.  Neben 
dem  allzu  virtuosenhaften,  an  Friedrich  Haase  mahnenden  Talent 
Adolf  Kleins  erfreut  Karl  Waldows  trockener  Humor  durch  seine 
urwüchsige  Ungezwungenheit.  Aber  alle  schauspielerische  Kunst 
vermochte  das  Drama  nicht  zu  halten,  das  nach  vielen  Posaunen- 
stößen der  Reclame  am  5.  October  in  Scene  gieng.  Denn  Suder- 
manns „Johannisfeuer"  zeigt  alle  Schwächen  seines  Schöpfers 
in  so  harmonischer  Eintracht  beisammen,  dass  man  fast  eine 
Parodie  zu  sehen  vermeinte.  Niemals  trat  die  theatralische  Mache 
dieses  geschickten  Technikers  so  unverfälscht  hervor,  wie  in 
der  sentimentalen  Leidensgeschichte  des  armen  „Heimchens", 
das  den  üblichen  Sudermann 'sehen  Kraftmenschen  Georg  so 
hoffnungslos  liebt.  Auch  die  Apotheose  des  Heidenthums,  das 
bei  lodernden  Johannisfeuern  die  Schranken  der  christlichen 
Zucht  zertrümmert,  konnte  nicht  recht  zünden.  Denn  all  dies 
heiße  Temperaipent  schien  ein  Strohfeuer  von  Maschinenmeisters 
Gnaden  und  die  eingewebte  Zigeunerromantik  mahnte  allzu  ver- 
rätherisch  an  das  Reich  der  Colportage.  So  blieb  denn  als  wohl- 
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thaendflter  Eindrack  dieses  Abends  allein  die  Entdeckung  des 
jungen  Schauspielers  Grunwald^  der  im  schönsten  OstpreuOisch 
zum  erstenmal  einen  starken  Erfolg  davontrug. 

Die  eigentlichen  Zugstücke  des  Lessingtheaters  bildeten 
jedoch  zwei  Lustspiele,  die  ohne  künstlerischen  Ehrgeiz  dem 
Massengeschmack  denkbar  weit  entgegenkommen.  ^  Flachsmann 
als  Erzieher^  vom  aufstrebenden  Tanti^menpascha  Otto  Ernst 
(25.  December)  entzückte  mit  seiner  liberalisierenden  Tendenz  ein 
Publicum,  das  milde  über  die  kindlich-naive  Kunstlosigkeit  dieses 
Schuldramas  hinwegsah.  Fuldas  „Zwillingsschwester'^  (13.  Februar) 
verdankte  indessen  ihren  starken  Erfolg  nicht  nur  der  bequem- 
durchsichtigen Intrigue,  den  artigen  Knallbonbonversen,  sondern 
vor  allem  der  bestrickenden  Anmuth  unseres  verhätschelten 
Gastes,  Agnes  Sorma. 
J^wiMdiw  Solch    süßliche    Kost    sind    wir    im    „Deutschen   Theater" 

'  nicht  gewohnt.  Aber  auch  dort  trug  keiner  der  herben  Meister 
modemer  Seelenanaly^se  den  Sieg  davon.  Ibsen  gedenkt  fortan 
zu  schweigen.  Gerhart  Hauptmann  jedoch,  der  eigentliche  Schutz- 
patron des  Hauses,  hat  auch  im  Winter  1900  die  Scharte  des 
vorjährigen  Misserfolges  nicht  ausgewetzt.  Sein  „Michael  Kramer" 
(21.  December)  enthält  vielleicht  das  dichterisch  Reinste  und 
Tiefste,  was  der  Poet  je  geschaffen  hat.  Aber  dieser  wundervolle 
Schlussact  mit  seinem  gewaltigen  Hymnus  auf  den  Tod,  auf  die 
sühnende  und  läuternde  Macht  des  Sterbens,  erscheint  für  die 
Bühnenwirkung  zu  lyrisch  gedacht,  nicht  unmittelbar  dramatisch 
empfunden.  Zudem  gehen  diesem  aufwärtshebenden  Finale  drei 
so  bedeutungslose  und  leere  Acte  vorauf,  wie  sie  Hauptmann 
niemals  vorher  ans  Bühnenlicht  gestellt  hat.  So  war  denn  auch 
schon  aus  dem  schwankenden  Erfolg  des  Premi^renabends  zu 
ersehen,  dass  diesem  Werk  keine  nachhaltige  Wirkung  blühen 
könnte.  Auch  schauspielerisch  bewährte  sich  das  Theater  nicht 
so  glänzend  wie  bei  dem  literarisch  bedeutsamsten  Versuch  des 
Winters,  bei  der  Aufnahme  von  Tolstois  gewaltiger  „Macht  der 
Finsternis"  in  den  Spielplan.  Schwerlich  kann  in  den  Sturm- 
zeiten der  Freien  Bühne  der  Eindruck  dieses  elementarmächtigen 
Werks  tiefer  gewesen  sein,  als  jetzt  in  der  vollendeten  Wieder- 
gabe des  Brahm^schen  Ensembles.  Albert  Bassermann  trat  zum 
erstenmal  im  neuen  Wirkungskreis  in  einer  bedeutsamen  Rolle 
auf.  Sein  Nikita  schöpfte  restlos  die  Absichten  des  Dichters  aus. 
Er  blieb  ihm  weder  zu  Anfang  die  kecke  Siegesgewissheit  des 
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bäniischen  Don  Jaan8;  noch  am  Ende  die  zerknirschte  Zer- 
brochenheit  des  Bußfertigen  schuldig.  Wie  dieser  hochgewach- 
isene  Sünder  mit  zitternder  Stimme  seine  Beichte  aus  der  Seele 
löste,  das  wird  uns  allen  unvergesslich  bleiben.  Unvergesslich 
wie  die  schlichte,  aus  Volkes  Tiefen  hervorquellende  Gläubig- 
keit des  Reinhardt^schen  Vater  Akim,  wie  die  ergötzliche  Lebens- 
echtheit des  Knechtes  in  Hans  Fischers  DarsteUung,  wie  die 
derbe  sinnliche  Brutalität  der  Anisja  (Else  Lehmann). 

Wie  diese  erfolgreiche  Erneuerung  eines  alten  Bühnensiegs, 
so  brachte  auch  die  Aufnahme  des  Ibsen^schen  „Volksfeind^ 
(11.  Mai  1901)  ihre  reichsten  Ehren  dem  Genius  Albert  Basser- 
manns dar.  Nur  ein  congenialer  Geist  konnte,  wie  er,  in 
Dr.  Stockmanns  bekanntem  Charakterbild  neue  Züge  entdecken, 
ohne  der  Dichtung  Gewalt  anzuthun.  Im  Gegentheil  wurden  erst 
aus  Bassermanns  Darstellung,  die  auch  das  große  Kind  im  Lebens- 
kämpfer zeigte,  alle  geheimen  Intentionen  des  Dichters  offenbar. 

Neben  Bassermann  trat  Rudolf  Rittner,  daß  frischeste  Na- 
turell unter  Berlins  Schauspielern,  keineswegs  zurück.  Er  durfte 
sich  dem  Publicum  sogar  als  Dichter  zeigen.  Zwar  hat  sein 
Drama  „Wiederfinden"  (23.  März)  nur  einen  Achtungserfolg 
erringen  können.  Aber  wenn  die  anschauliche  Natürlichkeit 
dieses  ungezwungen  fröhlich  anhebenden  Werks  auch  bald  in 
böse  Theaterei  umschlug,  so  wehte  daraus  doch  das  Beste  her- 
vor, was  Rittners  Kunst  zu  geben  hat:  waldfrische  Urwüchsig- 
keit, Sehnsucht  und  Heimatstreue  des  Dorfkindes. 

Ein  längeres  Bühnenleben,  der  stärkste  Erfolg  des  „Deut- 
schen" Theaters  war  einem  Drama  beschieden,  dessen  Haupt- 
rolle Rudolf  Rittner  anvertraut  war.  Hartleben,  der  so  oft  ohne 
rechte  Gegenliebe  mit  dem  Theater  liebäugelte,  hat  mit  seiner 
Officierstragödie  „Rosenmontag"  (3.  October)  zum  erstenmal 
einen  ausgiebigen  Bühnensieg  erfochten.  Doch  einen  Fortschritt 
seiner  Kunst  bedeutet  dieses  bunte  und  schillernde  Militärstück 
schwerlich.  Otto  Erich,  der  behäbige  Erzähler  classischer  Kneip- 
novellen, wird  sich  als  Dramatiker  selbst  wohl  etwas  komisch 
vorkommen.  Zwar  ist  der  „Rosenmontag"  nicht  ganz  so  in  der 
Skizze  stecken  geblieben,  wie  etwa  die  an  köstlichen  Einfällen 
reiche  „Erziehung  zur  Ehe".  Aber,  seine  Verdienste  liegen  doch 
ausschließlich  auf  der  Seite  der  Milieuschilderung.  Wie  in  einem 
Officierscasino  gelebt  und  gelacht  wird,  das  verrathen  die  ersten 
Acte  anschaulich  und  amüsant    genag«     Aber  diese    Fertigkeit, 
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einen  bestimmten  Lebenskreis  mit  allem  Drum  und  Dran  auf 
die  Bühne  zu  bringen,  ist  heute  schon  manchem  Stümper 
geläufig  und  will  uns  nicht  mehr  als  Kern  eines  Kunstwerk» 
genügen.  Sobald  aber  der  „Rosenmontag"  anfängt,  ein  Menschen- 
herz in  Wirren  und  Wandlungen  zu  offenbaren,  versagt  das 
dramatische  Können  des  allzeit  fidelen  Erzählers.  Plumpe 
Motive,  wie  Lauscherscenen,  unvermittelte  Sprünge  der  Charakte- 
ristik müssen  weiterhelfen,  um  das  Milieubild  nothdürftig  zum 
Trauerspiel  abzurunden.  Es  zeigt  sich  wieder  einmal,  dass  die 
äußere  Wahrheit  eines  socialen  Lebensausschnittes  weit  leichter 
zu  treffen  ist,  als  die  innere  Wahrheit  eines  Einzelschicksals. 
Ferner,  dass  flotte  Walzercomponisten  noch  lange  nicht  zum 
Opemschöpfer  geboren  sind.  Doch  erklärt  sich  die  starke  Wir- 
kung auf  das  Publicum  durch  die  bunte  Lebensfülle  und  die 
niemals  erlöschende  Kurzweil  des  Dramas.  Schauspielerisch 
erzielte  die  von  Emil  Lessing  glänzend  durchgeführte  Lösung 
des  Regieproblems,  die  Echtheit  des  Casinolebens  fast  noch 
einen  größeren  Erfolg  als  Else  Lehmanns  temperamentvolle 
Verkörperung  des  Officiersliebchens,  als  Rittners  unvergleich- 
liche Kunst,  die  verhaltene  Glut  eines  nervösen  Stimmungs- 
menschen durchblicken  zu  lassen. 

Dieser  große  Bühnensieg,  den  die  Annalen  des  Theaters 
mit  119  Vorstellungen  in  einer  Spielzeit  buchen,  musste  über 
eine  Reihe  kleinerer  Misserfolge  hinwegsuchen.  Zwei  Künstler- 
dramen von  Dreyer  und  Hirschfeld  fesselten  die  Gunst  des 
Publicums  so  wenig  wie  ein  wirr  allegorisierendes  Todesdrama 
„Mutter  Maria"  von  Ernst  Rosmer.  Der  einzige  am  Brahm'schen 
Theater  aufgeführte  homo  novus  documentierte  sein  Stümperthum 
aufs  neue.  Sein  miserables  ungarisches  Gulyäs  aus  den  „Webern** 
und  der  „Macht  der  Finsternis"  ließ  wieder  einmal  die  mvsteriöse 
Frage  auftauchen,  warum  unter  mancherlei  Berufenen  gerade 
Stephan  Vacano,  der  Dichter  des  „Tags",  der  Auserwählte  sei? 
Die  Von  den  theatralischen  Ereignissen,  die  sich  an  den  übrigen 

BflhneB  B^"^®^  abspielten,  verdienen  in  einer  ausnahmsweise  gekürzten 
Jahresübersicht  nur  zwei  Aufführungen  eine  Erwähnung.  Denn 
dass  etwa  das  Schauspielhaus  verdienstvolle  Shakespeare-  und 
Hebbelvorstellungen  zu  inscenieren  weiß  („Macbeth"  und  „Agnes 
Bemauerin")  ist  uns  ebensowenig  neu  wie  die  Wertlosigkeit 
seiner  Schwankpremieren.  Erfreulich  und  wichtig  zugleich  war 
jedoch  die  Thatsache,  dass  die  großen  Erfolge  der  Saison  nicht, 
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wie  in  den  Vorjahren,  seichten  Possen  zugute  kamen.  An  der- 
selben Stelle,  wo  die  Sieger  der  letzten  Jahre,  Blumenthal  und 
Kadelburg,  ohne  rechte  Wirkung  ihre  „Gestrengen  Herren"  auf- 
führen ließen,  im  „Berliner  Theater",  erzielte  ein  herbes,  gedanken- 
schweres Werk  laute  und  nachhaltige  Triumphe.  Bjömsons 
Doppeldrama  „Über  unsere  Kraft"  (22.  Januar)  konnte  nach 
endlicher  Überwindung  der  Censurschwierigkeiten  durch  ditj 
Auffuhrung  des  zweiten  Theils  vervollständigt  werden.  Über  den 
rein  künstlerischen  Wert  dieses  Werks  mag  man  noch  so  skep- 
tisch denken.  Aber  als  ein  kühner  Eroberungszug  in  das  Land 
socialer  Probleme  stellt  es  an  Nerven  und  Geist  der  Hörer  Anfor- 
derungen, deren  erzieherischer  Wert  nicht  übersehen  werden  darf. 
Deshalb  mag  man  getrost  den  ruchlosen  Gedanken  beiseite  schie- 
ben, dass  nur  das  stofflich  „Spannende"  dieses  Dynamitstücks  in 
Lindaus  geschickter  Inscenierung  das  Publicum  gefangen  nahm. 
Zu  solch  optimistischer  Auffassung  mag  auch  die  Empfäng- 
lichkeit der  Berliner  für  ein  kühnes  Bühnenexperiment  berech- 
tigen. Ich  meine  die  tiefgehende  Wirkung  der  Aeschyl  eischen 
„Orestie"  (24.  November),  die  zu  wiederhol tenmalen  den  Riesen- 
raum des  „Theaters  des  Westens"  zu  füllen  vermochte.  Auch 
dieses  Wagnis  überließen  unsere  Theater  freilich,  ebenso  wi(» 
die  Förderung  jungromantischer  Kunst,  einer  Privatgesellschaft. 
Die  jugendlichen  Begründer  des  „Akademischen  Vereins  für 
Kunst  und  Literatur"  haben  sich  unter  dem  Patronat  des  aus- 
gezeichneten Kenners  Ulrich  von  Wilamowitz-Moellendorff  und 
unter  der  sachverständigen  Leitung  des  Regisseurs  Dr.  Ober- 
länder dieses  Verdienst  erworben.  Zwar  war  das  heikle  Problem 
der  Chorwirkungen  auch  in  diesem  Versuch  nicht  gelöst.  Aber 
aus  der  Fülle  übermächtiger  Eindrücke  hoben  sich  langnach- 
hallende  Scenen  hervor.  Die  düstere  Gewalt  jenes  Moments, 
da  Klytämnestra  (Luise  Dumont)  und  Kassandra  (Rosa  Bertens) 
sich  ins  Auge  blickten,  die  scenische  Pracht  des  göttlichen 
Schiedsgerichts  gruben  sich  jedem  Empfänglichen  ins  Gedächtnis. 
Für  die  aufwärts  strebende  Entwicklung  der  Theaterstadt  Berlin 
ist  es  gewiss  kein  übles  Zeichen,  dass  wir  bei  der  Erinnerung 
an  einen  verklungenen  Bühnenwinter  an  solch  aufrüttelnde 
Scenenbilder  denken  können  und  nicht  bloß  an  den  Siegeslauf 
irgendeines  „Weißen  Rössls". 
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Spielzeit  An  solchen  packenden  Wirkungen  war  die  neue  Spielzeit 

1901  1902.  j9Qj_j9Q2  ^j^^  g^^^j^  gig  gj^j^  i^ig  Sylvester  1901  tiberblicken 

ließ.  Neben  einer  Fülle  schnell  beigesetzter  Misserfolge  ist  zwar 
auch  diesmal  eine  kleine  Reihe  von  Werken  zu  nennen,  die 
ihren  Directoren  den  erfreulichen  Segen  oft  gespielter  Zugstücke 
ins  Haus  brachten.  Doch  die  Kunst  hat^  wie  das  so  zu  geschehen 
pflegt^  wenig  Vortheil  von  diesen  Siegen.  Von  ihren  Heerscharen 
hat  das  kleine  Fähnlein  der  Aufrechten  ihre  Hoffnungen  mannig- 
fach enttäuscht.  Dafür,  wie  für  das  Ausbleiben  frischer,  noch 
unerprobter  Kräfte  muss  sie  sich  mit  der  Freude  begnügen, 
hie  und  da  den  pietätvollen  Cultus  großer  Traditionen  beob- 
achten zu  können. 

Äußerlich  brachte  der  Beginn  der  Saison  manche  Ver- 
änderung. Keine  von  ihnen  bedeutet  jedoch  eine  einschneidende 
Neugestaltung  unserer  Bühnenverhältnisse.  Allerdings  hat  das 
Familien-Publicum  den  Verlust  einer  festen  Stammburg  zu 
„Neues  beklagen.  Nuscha  Butzes  „Neues  Theater^  hat  mit  einer  kühnen 
'  Schwenkung  die  breite  Heerstraße  hausbackener  Q-artenlanben- 
Kunst  verlassen.  Seitdem  Paul  Martin,  der  Begründer  der  früh- 
zeitig verblichenen  „Secessionsbühne^,  in  die  Direction  eingetreten 
ist,  muBste  der  wohltemperierte  Lieutenantsschwank  auf  die 
Vorstadtbühnen  flüchten.  Aber  wenn  die  jungen  Mädchen  das 
schmucke  Haus  nun  nicht  mehr  betreten  dürfen,  so  stellt  diese 
Programm -Wandlung  durchaus  keine  Umkehr  zu  ernsten 
literarischen  Problemen  dar.  Wir  haben  statt  dessen  einfach 
eine  Schwankbühne  mehr,  die  vorzugsweise  gepfefferte  Kost 
bieten  will.  Sie  eifert  dem  erhabenen  Vorbild  desLautenburg'schen 
Residenztheaters  hierin  wie  auch  in  dem  Bestreben  nach,  ihre 
Erfolge  durch  eine  monatelange  Wiederholung  auszunützen.  An 
solchen  Erfolgen  hat  es  dem  jungen  Unternehmen  nicht  gefehlt. 
Gleich  sein  Eröffnungsstück,  Robert  Mischs,  der  Provinz  bereits 
bekanntes  Phantasiespiel  „Das  ewig  Weibliche"  (31.  Aug.  1901), 
fand  beim  Publicum  reiche,  lang  anhaltende  Gunst.  Die  Kritik 
erkannte  zwar  klar  genug  die  geistige  Ärmlichkeit  dieses 
Amazonenschwankes,  der  das  Aristophanische  Thema  der 
Weiber-Rebellion  in  einen  Gatten-Strike  umwandelt.  Doch  die 
Zuschauer  vergaßen  solche  Mängel  schnell  aus  Respect  vor  der 
stattlichen  Truppe  trefflicher  Darsteller,  die  mit  der  neuen 
Direction  einrückte.  Ferdinand  Bonns  Temperament  wurde 
allerdings  bald  unbequem  befunden,  so  dass  der  Vielgewanderte 
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mitten  in  der  Spielzeit  ein  neues  Heim  -Sachen  und  im  Kgi. 
Schauspielhause  finden  musste.  Ketteten  sich  doch  die  Erfolge^ 
besonders  der  Sieg  des  scrupellosen  und  rohen  Pariser  Schwankes 
„Coralie  und  Co."  (21.  Nov.)  vor  allem  an  den  Namen  Georg 
Engels\  Dieser  Humorist  ist  in  seiner  behäbigen  Gestaltungs- 
krafty  in  seiner  derb  zupackenden  niederdeutschen  Komik  den 
Berlinern  so  lieb^  dass  sein  Gastspiel  vor  allem  den  Erfolg  der 
Bühne  erklärt.  Neben  ihm  wirkt  eine  Reihe  künstlerischer 
Kräfte,  die  bereits  an  Theatern  ersten  Ranges  die  Feuerprobe 
bestanden  haben:  Adele  Hartwig,  deren  stolze  Herbheit  an 
Elise  Sauer  erinnert,  die  etwas  phlegmatische  Schönheit  Tilly 
Waldegg,  Nuscha  Butzes  reife  Sicherheit  und  Josef  Giampietro, 
dessen  Verlust  die  Hamburger  beklagen.  Schade,  dass  soviel 
künstlerisches  Vermögen  an  die  öden  Coulissentricks  der  Firma 
Coralie  verschwendet  wird. 

Die  Erfolge  des  „Neuen  Theaters"  spornten  den  Unter- 
nehmer Sachs  an,  Lautenburgs  Monopol  auf  Pariser  Importware 
an  einer  dritten  Stelle  zu  erschüttern.  Auch  ihm  war  das  Glück 
hold,  trotzdem  er  sich  an  der  Stätte  jahrelangen  Missgeschicks, 
im  vielgeprüften  Belle-Alliancetheater  häuslich  einrichtete.  Beile- 
Freilich  wirken  seine  Mittel  noch  unbedenklicher,  als  die  seiner  ^Jjj^p' 
Concurrenten,  die  gleich  ihm  der  Prämiierung  mit  der  Tugend- 
rose ängstlich  aus  dem  Wege  gehen.  Sein  Schlager  „Die  Dame 
von  Trouville"  (26.  Dec),  ein  Pariser  Schwank  älteren  Jahr- 
gangs, erfreut  die  Zuschauer  neben  derb  gewürzter  Ungeniertheit 
durch  die  alten  Vorstadt-Bundesgenossen:  Gesang  und  Tanz. 
Als  Krönung  der  Genüsse  folgt  das  Gruseln.  M^t^niers 
Sensationsstück  „Er"  mit  seinen  geschickt  berechneten  Raub- 
mörder-Effecten  lockt  die  Kunstfreunde  vor  dem  Hallischen 
Thore  mit  unerschöpflicher  Gewalt.  Anzuerkennen  bleibt  die 
Kunst  der  Regie,  aus  anspruchslosen  Kräften  mit  Unterstützung 
gastierender  Berühmtheiten  ein  tüchtiges,  flott  geschultes 
Ensemble  zu  schaffen. 

Eine  dritte  Neugründung  erfordert  nur  wenig  Worte. 
Denn  das  „Freie  Theater**  (22.  October)  in  Priedenau  musste  ,»Fpeies 
nach  ein  paar  Wochen  seine  Pforten  wieder  schließen.  Dieses 
Unternehmen,  das  den  Bewohnern  der  rasch  aufblühenden 
westlichen  Vororte  Berlins  ein  eigenes  Bühnenhaus  darbieten 
wollte,  scheiterte  schnell  an  der  Höhe  seiner  Eintrittspreise  und 
der  Niedrigkeit  seiner  darstellerischen  Leistungen.    Zuerst   gab 
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eb  sich  literarische  Allüren,  indem  es  als  Eröffnungsvorstellang 
eine  unbekannte  Komödie  Gogols  ausgrub.  Julius  Harts 
Prophezeiung,  dass  auf  diesen  Dichter  bald  Classiker  vom 
Range  Schönthans  und  L'Arronges  folgen  würden,  erfüllte  sich. 
Kurz  nach  dieser  Wandlung  theilte  die  Direction  mit  Kritik 
und  Publicum  die  Einsicht,  dass  dem  Unternehmen  die  Existenz- 
nothwendigkeit  mangle. 

Künstlerische  Absichten  —  schnelles  Ende:  so  kennzeichnet 
Residenz-  sich  auch  der  Versuch,  den  das  Residenztheater  dreimal  mit 
t  eater.  ^^^  Einrichtung  „literarischer  Abende*^  machte.  Ein  italienischer 
und  zwei  deutsche  Dichter  kamen,  unter  Dr.  Zickels  Regie,  zu 
Wort.  Das  Publicum  empfand  jedoch  diese  Unterbrechung  der 
possierlichen  Schnurren,  die  Alexander  und  Maria  Reisenhof  er 
allabendlich  in  Hennequin-Duvals  Schwank  „Sein  Doppelgänger'^ 
zum  besten  geben,  als  eine  Art  Tempelschändung.  Rohes 
Auslachen  machte  allen  drei  Werken  ein  Ende.  Zudem  stellte 
sich  heraus,  dass  Director  Lautenburgs  für  Pariser  Boulevard- 
possen glänzend  einexercierte  Truppen  bei  ernsteren  Aufgaben 
versagen  mussten.  So  fanden  die  kühnen  Experimente  bald  mit 
dem  Ausscheiden  des  Regisseurs  ein  Ende.  Leider  holte  sich 
bei  ihnen  auch  Frank  Wedekinds  eigenartiges  Talent  eine 
Schlappe,  da  ungeschickterweise  gerade  sein  bühnenfremdestes 
Drama  „Marquis  von  Keith"  (11.  October)  zur  Aufführung 
gewählt  wurde. 

Dieser  verwegene  Sprühteufel  unter  Deutschlands  Dichtem, 
Ober-  der  zum  Schutzpatron  der  Überbrettl-Bewegung  geboren  scheint, 
bpetu.  wird  seltsamerweise  von  unseren  bunten  Theatern  wenig  beachtet. 
Bereits  oben,  im  Bericht  über  das  verflossene  Spieljahr,  wurde 
angedeutet,  wie  unerfreulich  sich  diese  vielbesprochene  Bewegung 
entwickelt  habe.  Zänkereien,  Aufbauschung  läppischer  Coulissen- 
intriguen,  vor  allem  der  Concurrenzkampf  einer  täglich 
wachsenden  Unzahl  „literarischer"  Varietes  lähmten  bald  genug 
das  Intereßse  des  Publicums.  Unternehmen,  in  denen  die 
leichtbeschwingte  Zwanglosigkeit  der  Montmartre-Cabarets  nach- 
geahmt werden  sollte,  büßten  durch  solche  krampfhaften  und 
ceremoniellen  Bemühungen  allen  Reiz  ein.  Das  musste  auch 
Ernst  von  Wolzogen,  der  Urheber  all  dieser  Wirren,  erfahren. 
Erst  spät  in  der  Saison  konnte  er  das  kostbare  Heim  eröffnen, 
in  dem  er  die  Modelaune  eines  Winters  stabilisieren  will.  Doch 
das  alte  Glück  scheint  ihm  nicht  treu  bleiben  zu  wollen.  Muss 


Berlin:  Schauspiel.  127 

er  doch  die  versiegende  Antheilnahme  des  Publicums  an  der 
gepriesenen  „Kleinkunst^  mit  einer  Reihe  neu  entstandener 
Unternehmungen  theiien.  Diese  fristen  zwar  zum  Theil,  wie 
das  zum  Erwerbstheater  gewordene  „Schall  und  Rauch",  nur 
kümmerlich  ihr  Dasein  oder  bringen  es  gar,  wie  Bierbaums 
Trianontheater,  nur  zu  einer  einzigen  Vorstellung.  Andere 
Concurrenten  aber,  wie  Bausenweins  „Buntes  Brettl",  eine 
sclavische  Wolzogen-Nachahmung,  für  die  Detlev  Liliencron 
seinen  ehrlichen  Namen  als  Aushängeschild  hergeben  musste, 
machen  dem  Urvater  der  Bewegung  das  Leben  sauer. 

Für  ein  paar  Tage  gewann  Wolzogens  Theater  eine 
unverhoffte  Anziehungskraft  durch  einen  Gast  aus  fernen  Landen, 
der  bis  dahin  im  Central theater  das  Entzücken  der  Empfäng- 
lichen bildete.  Die  japanische  Gesellschaft,  deren  Star  die  Japaner 
schlanke  Sada  Yacco  ist,  überraschte  uns  (18.  Nov.)  mit  einer  *q^^ 
Fülle  mächtiger  Eindrücke,  die,  wie  es  scheint,  im  Berliner 
Kunstleben  Nachwirkung  finden  werden.  Besonders  die  Maler 
geriethen  in  Aufruhr.  Sie  griffen  wohl  gar,  wie  Edmund  Edel, 
zur  Feder  und  wiesen  unsere  Regisseure  auf  das  Vorbild  des 
japanischen  Bühnenbildes  mit  seinen  jauchzenden  Farben- 
accorden  hin.  Diese  lichten,  harmonisch  abgetönten  Farben 
der  Coulissen^  Gewänder,  Geräthe  entschieden  zunächst  den 
Sieg  der  fremdartigen  Kunst.  Das  große  Publicum  amüsierte 
sich  wohl  ausschließlich  über  die  grotesken  Grimassen  Kawakamis 
und  über  die  Inbrunst,  mit  der  seine  Genossen  Prügel  und 
Fußtritte  austheilten.  Doch  selbst  der  bornierteste  Culturdünkel 
konnte  sich  einem  Gefiihl  der  Ergriffenheit  nicht  entziehen, 
wenn  die  zarte  Sada  Yacco  vor  ihrem  zierlichen  Bettchen 
kauerte  und  hastig,  weinend,  ihren  Abschiedsbrief  auf  lange 
schmale  Blätter  pinselte.  (Vgl.  dazu  S.  105.  Anm.  des  Herausg.) 

Solche  Überraschungen  einer  holden,  fernen  Märchenwelt 
konnte  das  Gastspiel  der  R^jane  nicht  bringen,  deren  ausgeprägt 
pariserische  Kunst  in  Berlin  längst  bekannt  und  beliebt  ist. 
Doch  war  es  charakteristisch  als  Beginn  einer  wahren  Invasion 
französischer  Dichter  und  Darsteller,  die  in  diesem  Winter 
unsere  Stadt  besuchen  sollten. 

Kühler  wurde  eine  skandinavische  Gesellschaft  auf- 
genommen (26.  October  1901).  Betty  Hennings  ist  eben  nur  in 
chronologischer  Hinsicht  die  erste  Nora-Darstellerin  Europas. 
Fast  einstimmig   betonte   die  Presse,  minder  galant  als  ehrlich, 
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dass  dieser  lebhaften^  schlanken  Darstellerin  zur  überzeugenden 
nitision  die  Jugend  fehle.  Seltsamerweise  machte  sich  dieser 
Kangel  bei  Frau  Hennings^  kühnem  Experiment,  die  kleine 
Hedwig  in  der  „Wildente"  zu  spielen,  weniger  bemerkbar. 
Doch  das  Ausbleiben  jeder  fortreißenden  seelischen  Gewalt 
hinterließ  als  Eindruck  nur  den  Keiz  des  Fremdartigen^  der 
einer  Ibsen-Darstellung  in  heimatlichem  Gewände  eine  Art 
Guriositätswert  verleiht. 

Jedoch  mit  Ibsen-AuffÜhrungen  in  Berlin  zu  gastieren^ 
heißt  Eulen  nach  Athen  tragen.  Denn  im  Ensemble  des 
.j>MC8ehe8  ^Deutschen  Theaters"  besitzen  wir,  trotz  aller  Verluste  der 
'  letzten  Jahre,  nach  wie  vor  eine  Schar  erlesener  Interpreten 
des  Meisters.  Seit  Beginn  der  letzten  Spielzeit  verfügt  Director 
Brahm  auch  wieder  über  eine  Nora-Darstellerin.  Irene  Triesch 
ist  dazu  berufen,  Agnes  Sormas  lang  verwaistes  Erbe  anzutreten. 
Freilich,  noch  kann  sie  sich  an  Popularität  nicht  mit  ihrer 
Vorgängerin  messen.  Ihr  fehlt,  um  ein  sprödes  Publicum  im 
Sturm  zu  erobern,  in  Organ  und  Erscheinung  die  gewinnende 
Anmuth,  die  Frau  Sormas  beste  Waffe  bildete.  Aber  alle 
Anzeichen  bürgen  dafür,  dass  die  junge  Schauspielerin  an  Kraft 
und  Reife  des  künstlerischen  Gestaltens  den  verwöhnten  Lieb- 
ling der  Berliner  bald  überflügeln  wird.  Zum  Ideal  der  Backfische, 
die  das  „Süße^  und  „Reizende^  preisen,  wird  sie  allerdings 
schwerlich  avancieren.  Denn  herb  und  spröde  wirkt  ihre  Kunst. 
Aber  gleich  ihre  Nora,  mit  der  sie  im  Vorjahre  ihr  Gastspiel 
begann,  zeigte,  dass  wir  Großes  von  ihr  erwarten  dürfen.  Ihr 
gelang  es  gleich,  was  Agnes  Sorma  erst  langsam  lernte,  die 
beiden  Welten  im  Empfindungsleben  des  Weibes  zu  überbrücken. 
Das  verriethi  ein  seltsam  gefangen  nehmendes  visionäres  Auf- 
leuchten des  Blickes  bereits  in  den  Scenen,  da  die  „zwitschernde 
Lerche"  einherhüpft  Und  wie  sie  Günthers  zerschmetternder 
Botschaft  lauschte,  wie  das  Irrlicht  der  Lüge  auf  ihren  Zügen 
aufzuckte,  das  war  eine  hervorragende  schauspielerische  Leistung. 

Dass  es  Irene  Triesch  trotz  scheinbarer  Herbheit  nicht 
an  Wärme  und  Innigkeit  mangelt,  verrieth  sie  in  zwei  classischen 
Werken,  deren  Neueinstudierung  die  Spielzeit  1901 — 1902 
brachte:  in  der  „Jüdin  von  Toledo"  (16.  Dec.)  und  in  „Maria 
Magdalena^  (5.  Nov.).  Vor  allem  erbrachte  sie  den  Beweis  ihrer 
Vielseitigkeit  in  all  ihren  Aufgaben.  Denn  vielseitig  darf  eine 
Künstlerin  genannt  werden,  die  heute  eine  capriziöse  Weltdame 
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vind  morgen  die  sanfte^  scheue  Wehnmth  der  Hebberachen 
Tischlertochter  glaubhaft  macht.  Doch  trotz  ihrer  rührenden 
und  doch  nicht  weinerlichen  Clara  war  die  Aufführung  der 
^Maria  Magdalena^  kein  Ruhmestitel  für  das  „Deutsche 
Theater^.  Die  Gefahren,  die  ein  einseitig  pseudo-modemer 
Spielplan  seinen  besten  Kräften  bereitet,  traten  wieder  einmal 
zutage.  Ein  einsichtiger  Recensent,  wie  Eloesser  in  der  „Voss. 
Zeitung^,  hatte  bereits  beim  ersten  Erfolg  der  Saison,  bei  dem 
Seedrama  „Hoffnung^  (28.  Sept.)  des  Holländerä  Hey ermans,  darauf 
aufmerksam  gemacht.  Denn  dieser  Spätling  des  Naturalismus 
brachte  zwar  Else  Lehmanns  packender  Kraft  neue  Lorbeeren. 
Aber  die  großen  Aufgaben,  deren  die  Talente  des  „Deutschen 
Theaters'^  bedürfen,  können  solche  Werke  nicht  bieten.  All- 
mählich muss  an  Stelle  frischer  Eroberungskraft  die  Routine 
treten.  So  musste  Fritz  Mauthner  selbst  einem  so  urwüchsigen 
Talent  wie  Rudolf  Rittner  zurufen,  dass  Hebbels  Drama  kein 
„Naturalistenwerk''  sei,  nicht  wie  ein  solches  gespielt  werden 
dürfe.  Denn,  bei  prächtigen  Momenten,  traf  sein  Meister  Anton 
nicht  den  richtigen  Ton.  Er  bot  nicht  die  herbe,  eherne  Wucht, 
die  Julius  Hart  bei  einem  allzu  panegyrischen  Vergleich  mit 
Baumeister  in  seine  Leistung  hineinlegte.  Statt  eines  granit- 
harten Fanatikers  blieb  in  der  Erinnerung  ein  mürrischer,  vor 
allem  allzu  unruhiger  Alter. 

Trotz  solcher  Mängel  zweifelt  niemand  daran,  dass  Rittner 
sein  Können  ungemein  steigern  würde,  wenn  der  geistige  Still- 
stand der  Brahm'schen  Direction  ihm  nicht  die  Gelegenheit  zur 
Eroberung  neuer  Gebiete  raubte.  Denn  wie  bezwingend  die 
Herzebstöne  dieses  mächtigen  und  doch  so  kindlich-innigen 
Naturells  erschüttern  können,  bewies  die  Leistung,  mit  der  er 
eine  verlorene  Sache  vor  dem  Untergang  rettete.  Ohne  Rudolf 
Rittners  ergreifenden  Gefühlsausbruch  am  Ende  des  dritten 
Actes  wäre  Gerhart  Hauptmanns  Tragikomödie  „Der  rothe 
Hahn"  (27.  November  1901)  noch  frostiger  abgelehnt  worden. 
Wie  dieser  verkommene  Gendarm  sich  gegen  die  ungerechte 
Festnahme  seines  idiotischen  Sohnes  aufbäumte,  wie  unter  den 
Schlacken  eines  kümmerlichen  Daseins  die  Flamme  echter 
Menschlichkeit  aufloderte,  das  war  ein  Moment,  der  stärker  als 
alle  Intentionen  des  Dichters  zündete.  Denn  Hauptmanns  neues 
Werk,  das  nach  seinen  letzten  Misserfolgen  mit  verdoppelter 
Spannung  erwartet  wurde,  entpuppte   sich   leider  als  die  künst- 
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lerisch  unreifste  und  geistig  armseligste  Schöpfung  des  Dichters. 
Unser  Premiferenpublicum,  das  allmählich  zu  einer  festen^  an- 
hänglichen Q-efolgschaft  Hauptmanns  geworden  ist,  war  taktvoll 
genug,  sich  aller  Demonstrationen  zu  enthalten.  Eisiges  Schweigen 
folgte  den  Actschlüssen.  Nur  nach  Rittners  Bravourleistung 
war  der  Bann  für  eine  kurze  Weile  gebrochen.  In  der  Presse 
aber  mussten  selbst  die  eingeschworenen  Hauptmann-Trompeter 
zugeben,  dass  dieses  Werk  keine  Fortsetzung,  sondern  nur  eine 
Wiederholung  des  „Biberpelz"  darstelle.  Eine  Wiederholung, 
die  mit  ihrer  weitschweifigen  Brandstiftungs-Affaire  ermüde,  mit 
dem  willkürlich-plötzlichen  Tode  der  Wolffen  den  Zuschauer 
völlig  kalt  lasse.  Alle  typischen  Mängel  des  Naturalismus,  vor 
allem  sein  pedantisches  Aufbauschen  und  Breittreten  des  Bei- 
werks verriethen  sich  in  diesem  Werk.  Durch  seine  Aufführung 
hat  Hauptmanns  künstlerisches  Ansehen  zum  mindesten  keine 
Steigerung  erfahren.  Auch  darstellerisch  bot  es  nicht  viel 
Reiz,  da  seine  Hauptpersonen,  die  Mutter  Wolff  (Luise  von 
Pöllnitz)  und  Amtsvorsteher  Wehrhahn  (Oscar  Sauer)  aus  dem 
köstlichen  „Biberpelz"  bekannt  waren.  —  Sauer,  vielleicht  der 
intimste  Charakteristiker  aus  Dr.  Brahms  Künstlerschar,  hatte 
bereits  am  19.  October  1901  bei  der  Neuaufnahme  der  „Wild- 
ente" Gelegenheit,  seine  unübertreffliche  Gestaltung  des  Wahr- 
heitsnarren Gregers  Werle  wieder  zu  zeigen.  Neben  diesem 
siechen  Fanatiker  mit  den  glühenden  Blicken  stand  zum  ersten- 
mal Bassermanns  Hjalmar.  Der  treffliche  Künstler  konnte  in 
dieser  Rolle,  die  vor  ihm  Reicher  spielte,  nicht  durch  eine  von 
Grund  aus  neuartige  Auffassung  wie  in  seinem  „Volksfeind" 
verblüffen.  Aber  ihm  gelang  es  vortrefflich,  den  Humor  zu 
treffen,  den  eine  falsche  Pietät  diesem  ewig-giltigen  Menschheits- 
typus versagen  will.  Wie  er  mit  eleganten  Tanzmeisterschritten 
vor  Weib  und  Kind  stolzierte  und  ihr  Staunen  durch  seine 
Erzählungen  erweckte,  da  meinten  wir  das  gellende  Lachen 
des  Dichters  zu  hören :  Das  Lachen  über  all  unsere  Menschen- 
kleinheit ! 

Während   das  „Deutsche  Theater",  zwar  mit   gebundener 

Marschroute,   auf  künstlerische   Ziele   zustrebt,  bleibt  das  Kgl. 

Kffi.     Schauspielhaus    im    alten   Fahrwasser.     Bezeichnend    fiir    seine 

■pioiiiMs.  Tendenzen  war  die  Ankündigung,  dass  eine   geplante  Grabbe- 

Einstudierung  zum   100.    Geburtstag   des   Dichters   wegen    der 

starken   Zugkraft    des    „Großen    Lichts"    ad    calendas    graecas 
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vertagt  werden  müsse.  Denn  dieses  Schauspiel  von  Felix 
Philippi  (30.  Nov.)  stellt  den  stärksten  Erfolg  der  Spielzeit  dar. 
Der  Name  des  Verfassers  bürgt  dafür,  dass  dieser  Sieg  mit 
allen  Knalleffecten  einer  theatralischen^  innerlich  morschen  und 
nur  die  Massen  blendenden  Technik  erfochten  wurde.  Die 
Kunst,  von  der  in  seinen  vier  Acten  unaufhörlich  gesprochen 
wird,  steht  einem  solchen  Machwerk  natürlich  meilenfern.  Ein 
junger  Maler  wird  vom  Neid  auf  seinen  Gönner,  den  Dombau- 
meister, zu  allerhand  Schandthaten,  endlich  zum  Selbstmord 
getrieben.  Der  Rahmen  dieser  Handlung  umspannt  alles,  woran 
das  Herz  des  Zuschauers  sich  laben  kann.  Dass  unter  diesen 
Ingredienzen  neben  musikalischen  und  Decorations-EfFecten  auch 
das  Aufprotzen  mit  billigen  Gesinnungsphrasen  über  Kunstfreiheit 
gestattet  wurde,  war  das  einzige  Verwunderliche  für  die  Kenner 
unserer  Hofbühne.  Matkowsky  hatte  als  Dombaumeister  vor 
allem  seine  große  Rolle,  in  der  er  sein  ungestümes  Temperament 
austoben  konnte,  Christians  als  Neidbold  delectierte  sich  an 
einer  Wahnsinnsscene,  und  Pohl  durfte  als  ein  knurriger 
Organist  zum  Gaudium  der  Hörer  ununterbrochen  poltern  und 
wettern.  — 

Dieser  Erfolg  stellte  sogar  die  beiden  anderen  Schöpfungen 
in  den  Schatten,  die  vor  ihm  den  Antheil  des  Schauspielhauses 
an  der  „modernen"  Production  repräsentierten:  ein  Napoleon- 
Schauspiel  von  Brachvogel -Mysing  und  ein  Reimspiel  nach 
spanischem  Muster  „Florio  und  Flavio"  von  Schönthan  und 
Koppel-Ellfeld.  Für  alle  diese  Sünden  konnte  selbst  der 
anerkennenswerte  Shakespeare-Cultus  des  Theaters  nicht  ent- 
schädigen, der  im  neuen  Winter  „Richard  HI."  (19.  Nov.)  mit 
Pohl  in  der  Titelrolle  neu  erstehen  ließ. 

Ob  Ferdinand  Bonns  bevorstehender  Eintritt  an  dieser 
Stagnation  unserer  Hofbühne  etwas  ändern  wird,  muss  bei 
der  Starrheit  ihrer  Traditionen  füglich  bezweifelt  werden. 
Am  Lessingtheater  ist  dieser  zweifellos  interessante  Darsteller  Lessinff- 
durch  Eduard  von  Winterstein,  früher  am  „Deutschen  Theater",  ***••*•'• 
ersetzt  worden.  Für  ihn  bedeutet  der  Wechsel  die  Möglichkeit, 
sein  stets  discret-vomehmes,  aber  zur  Nüchternheit  neigendes 
Talent  stärker  zu  entfalten.  Der  wunderliche  Spielplan 
seiner  Bühne  stellt  ihn  freilioh  zumeist  vor  Aufgaben  aus 
dem  Bereich  längst  überwundener  Kunstepochen.  So  kamen 
Größen  wie  Hugo  Lubliner  („Die  lieben  Feinde"  16.  November) 

9* 
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und  der  immer  noch  rüstig  fortschaffende  Adolf  L*AiTQnge 
(„Die  Wohlthäter"  25-  December)  ain  „Theater  der  Lebenden^ 
zij  Wort.  Sie  haben  uns  ebensowenig  Neues  zu  sagei^,  wie  Otto 
Ernsts  Anfitngerstück  „Die  größte  Sünde"  (1.  December),  das 
nftch  Hamburger  Vorbild  auch  hier  ausgegraben  wurde.  Trotz 
der  Vorsicht,  an  (iio  Milde  eines  Sonntags-Publicums  zu  appellieren, 
4ie  Director  Neumann-Hofer  bei  zweifelhaften  Premiferen  bevor- 
zugt, blieb  der  Erfolg  aus.  Auch  ein  gichtiger  Theaterscandal 
blieb  dem  Lessingtheater  nicht  erspart.  Diesmal  galt  er  zum 
Olüc^  nicht  dem  oft  heimgesuchten  Poeten  Max  Halbe,  deßsen 
„Haus  Rosenhagen"  erst  spät  nach  vielen  Provinzaufftlhrungen 
(21.  September  1901)  in  Berlin  seinen  Achtungserfolg  errang. 
Dagegen  wurde  das  österreichische  Arbeiterdrama  „Fijkmilie 
Wawroch"  von  Franz  Adamus  (1.  September  1901),  dessen 
verspätete  Milieukünste  hier  wenig  Anklang  fanden,  ob  seines 
greuel vollen  Schlusses  durch  eine  Publicums-Revolte  zu  Fall 
gebracht.  Nach  diesem  Misston,  mit  dem  die  Theatersaison 
eiixsetzto,  klangen  dem  Director  süße  Beifallsmelodien  in  die 
Ohren,  als  am  5.  October  der  Liebling  einer  großen  Theater- 
partei sein  neues  Werk  aufführen  ließ.  Oscar  Blumenthal  ißt 
nun  einmal  in  Berlin  seines  Erfolges  sicher,  auch  wenn  er,  wie 
in  seiner  ^Fee  Caprice",  nur  feuilletonistische  Süßlichkeiten  in 
hilfloser  dramatischer  Polterabend-Technik  zu  bieten  weiß. 
Auch  die  Presse  wies  die  unechten  Künste  dieses  vorzüglich 
gespielten  Werkes  nicht  mit  gebürender  Schärfe  zurück.  Nur 
Alfred  Kerr  beleuchtete  i)[)itleidlos-sarkastisch  das  Treiben  des 
literarischen  „Ubercommis"  und  seine  „mittelgliedlos  aus  der 
(Jonfectionsbranche  herausgewachsenen^  Verse. 

Einen  Erfolg,  der  an  Nachhaltigkeit  den  Trimnph  der 
MB«Fiiiiep  ^ipqq  Caprice"  übertraf,  trug  das  „Berliner  Theater"  Paul 
'  Lindaus  zweimal  davon.  Zwar  musste  Björnsons  ganz  in  der 
Phrase  stecken  gebliebenes  „Laboremus"  (7.  Sept.  1901)  bald 
vom  Spielplan  verschwinden.  Auch  Johannes  Schlafs  asart- 
intime  Ehestudie  „Der  Bann"  (22.  Oct)  erwies  sich  als  zu 
wenig  robust  für  das  Publicum,  so  eifrig  es  in  der  Presse  auch 
gerühmt  wurde.  Lindaus  eigenes  Criminaldrama  „Nacht  und 
Morgen"  (3.  October)  regierte  gleichfalls  nur  so  lange,  bis  die 
großen  Schlager  der  Saison,  sich  nahten.  Zunächst  siegte 
Brieux*  Sensationsstück  „Die  rothe  Robe"  (2.  November),  dem 
von  Wien  her  der  Ruf  des  Zugstückes  voraneilte.  Es  fand  einen 
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starken  Bundesgeixossen  in  Hedwig  Niemann-Rabe,  die  als 
Yanetta  alle  Wunder  ihrer  Kunst  leuchten  ließ^  wenn  sie  auch 
nicht,  wie  die  gleichzeitig  gastierende  Rdjane  ihr  Publicum 
durch  baskische  Originalcostüme  beglücken  konnte.  Noch 
langer  als  dieses  Drama,  das  die  Justizsatire  so  unvermittelt 
mit  den  plumpen  Effecten  des  Colportageromans  vertauscht, 
hielt  sich  Wilhelm  Meyer-Försters  Schauspiel  „Al^-Heidelberg**  in 
der  Gunst  des  Publicums  (22.  November  1901).  Zwar  trägt  es  in 
seinem  wenig  conceutrierten  Aufbau  deutliche  Spuren  seiner 
novellistischen  Grundlage.  Aber  trotz  aller  Sentimentalität 
berührt  dieses  Idyll  vom  Erbprinzen,  den  die  Regentenpflichten 
aus  dem  Heidelberger  Burschenleben  und  aus  den  Armen  seiner 
filia  hospitalis  reißen,  sympathisch.  Es  ist  eben  durchwegs  mit 
reinlichen  Mitteln  gearbeitet,  verletzt  nirgends  durch  Aufdring- 
lichkeit und  schlägt  Herzenstöne  an,  die  in  jedem  alten  Studenten 
nachklingen  müssen.  Der  schwierigen  Rolle  des  Prinzen  wurd(i 
Harry  Waldens  frisches,  ungeziertes  Naturell  durchaus  gerecht. 
Unter  seinen  Mitspielern  hat  sich,  trotz  Lindaus  erzieherischer 
Kunst,  noch  wenig  zum  Guten  verändert.  Eine  neue,  aus 
Breslau  berufene  Darstellerin,  Maria  Meyer,  erntete  in  Schlafs 
Drama  allseitiges  Lob,  ist  jedoch  seitdem  noch  nicht  zu  einer 
neuen  Talentprobe  gelangt. 

Das  Schillertheater  bescheidet  sich  neuerdings  damit,  in  Schiiier- 
gediegenen,  anspruchslosen  Vorstellungen  seinem  Publicum  die  '•**'• 
Bekanntschaft  von  Werken  zu  übermitteln,  die  bereits  auf 
größeren  Bühnen  ihre  Feuerprobe  bestanden  haben.  So  hat  es 
u.  a.  mit  Hirschfelds  „Müttern"  den  Zuschauem  einen  starken 
Eindruck  hinterlassen.  Dagegen  vermochte  eine  Novität,  Georg 
Reickes  Märchendrama  „Die  schöne  Melusine"  (11.  Dec),  weder 
Kritik  noch  Publicum  zu  erwärmen. 

So  bietet  sich  am  Ende  des  Berichtsjahres  ein  rüstiges 
Streben  überall.  Die  Jagd  nach  dem  Erfolg  hat  manchen 
Triumph  des  Dutzendgeschmacks  verschuldet.  Aber  eine  Fülle 
verheißener  Genüsse  steht  noch  aus,  und  die  ehrlichen  Freunde 
der  Kunst    beseelt    trotz   aller  Enttäuschungen   die   Hoffnung. 
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Berlin. 

2.  Oper. 
Von  Dr.  Heinrieh  Welti  und  Professor  Dr.  Karl  Krebs. 

^1ii*h**^^  Berlin  ist  eine  alte,  wichtige  Heimstätte  der  Oper.    Später 

zwar  als  an  den  süddeutschen  Residenzen,  erst  im  Jahre  1700^ 
kam  am  preußischen  Hofe  die  Pflege  der  italienischen  Fest-  und 
Prunkoper  in  Aufnahme,  schon  frühe  aber  wurde  an  der  Spree 
ein  Versuch  mit  dem  Singspiel  in  deutscher  Sprache  gewagt. 
Bereits  am  24.  Januar  1743  war  hier  durch  die  Schönemann'sche 
Truppe  eine  deutsche  Vorführung  der  englischen  Operette 
„Devil  to  pay"  (rjDer  Teufel  ist  los")  zustande  gekommen  und 
in  der  Folgezeit  seit  1771  fand  die  volksthümliche  Singspiel- 
bewegung in  Berlin  den  günstigsten  Boden.  Einen  höheren 
Aufschwung  nahm  dann  das  deutsche  Opernwesen,  .als  Friedrich 
Wilhelm  II.  am  1.  October  1786  das  bisherige  Doebbelin'sche 
Theater  zum  Nationaltheater  erklärte  und  ihm  eine  namhafte 
Unterstützung  sicherte.  Den  endgiltigen  Sieg  der  deutschen  über 
die  italienische  Opemkunst  bestätigte  erst  Friedrich  Wilhelm  HJ., 
als  er  im  Jahre  1811  die  deutschen  Sänger  von  dem  für  die 
^^'  italienische  Hofoper  erbauten  Opernhaus  Besitz  ergreifen  ließ, 
taans.  Dies  Gebäude,  das  in  den  Jahren  1742  und  1743  von  Knobels- 
dorf  erbaut,  und  nach  seiner  Einäscherung  1844  von  Langhans 
wieder  neu  aufgerichtet  wurde,  ist  noch  heute  der  Schauplatz 
der  Berliner  Oper. 

In  der  Berliner  Operngeschichte,  die  ja  auch  einmal  ge- 
schrieben werden  muss,  wird  die  Spielzeit,  die  vom  19.  ins 
20.  Jahrhundert  führte,  sicherlich  nimmer  festlich  roth  ange- 
Spi«uahr  strichen  werden.  Kein  einziges  Ereignis  hatte  die  Saison  1900/1901 
1900-1901.  j^^  verzeichnen,  das  benifen  oder  geeignet  erscheint,  im  Ent- 
wicklungsgang der  musikalisch-dramatischen  Kunst  oder  auch 
nur  des  hauptstädtischen  Opernwesens  eine  Rolle  zu  spielen. 
Stillstand  und  Rückschritt  sind  leider  die  zutreffendsten  Kenn- 
wörter, um  das  Berliner  Operntreiben  dieses  Zeitraumes  zu  cha- 
rakterisieren. Von  den  vier  sog.  Novitäten,  die  uns  das  königl. 
Opernhaus  bescherte,  war  wirklich  neu  nur  das  Ballet  ^Aschen- 
brödel**, das  nachgelassene  Spätlingswerk  des  Walzerkönigs 
Johann  Strauß.  Es  erschien  zum  erstenmal  am  30.  April  1901 
auf  der  Bühne.  Unter  den  zum  erstenmal  aufgeführten  Opern 
erwies   sich   als   das   gehaltvollste   und  bedeutendste  Kunstwerk 
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des  armen  Peter  Cornelius  nun  schon  über  vierzig  Jahre  alter 
^Barbier  von  Bagdad '^y  den  größten  äußeren  Erfolg  aber  bereitete 
das  großstädtische  Publicum  der  biblischen  Liebesoper  ^Samson 
und  Dalila^  von  Camille  Saint-Sa^ns,  einem  schwächlichen 
Zwitterdingy  das  schon  zur  Zeit  seiner  ersten  Bühnenaufführung 
(Weimar  1877)  für  das  Opemtheater  der  Reichshauptstadt  als 
^unzeitgemäß^  hätte  erachtet  werden  müssen^  ständen  die  offi- 
cielle  Kunstpflege  und  die  Entwicklung  der  nationalen  Musik  im 
richtigen,  natürlichen  Verhältnis  zueinander.  Dagegen  war  der 
jüngsten  der  vorgeführten  Novitäten,  dem  ^Armen  Heinrich** 
von  Hans  Pfitzner,  das  Weltglück  gar  nicht  hold;  das  merk- 
würdige Werk  wurde  am  19.  December  1900  ans  Licht  der 
Rampe  gebracht,  verschwand  aber  schon  nach  drei  oder  vier 
Aufführungen  vom  Spielplan. 

Nicht  so  flüchtig  kann  über  diese  einzig  dargebotene 
Probe  zeitgenössischen  Schaffens  der  historisch-kritische  Be- 
trachter hinweggehen,  denn  die  ernste  Arbeit  Pfitzners  ist  nach 
Art  und  Schicksal  ein  typisches  Beispiel  für  die  musik-drama- 
tischen  Bemühungen  unserer  jüngeren  Componistengeneration. 
Ein  edles  Streben  nach  hohen  geistigen  Zielen,  ein  löbliches 
Mühen,  über  theatralische  Conventionen  hinauszukommen,  ein 
hervorragendes  musiktechnisches  Können  sind  auch  hier  wieder 
an  der  Unftlhigkeit  des  Grundriss  und  Aufbau  fertigenden  Dra- 
matikers gescheitert.  Die  schwierige  Aufgabe,  die  berühmte 
mittelalterliche  Wunderlegende  psychologisch  verständlich  zu 
machen  und  unserem  modernen  Empfinden  nahezubringen,  er- 
heischte einen  seelenergründenden  großen  Dichter,  die  Wand- 
lung des  episch  gestalteten  Stoffes  in  ein  wirksames  Drama 
einen  sehr  geschickten  Theatraliker.  James  Grün,  der  das  Text- 
buch zum  ^Armen  Heinrich^  gemacht  hat,  ist  weder  das  eine 
noch  das  andere;  er  vermochte  ebensowenig  die  überlieferte 
Fabel  innerlich  folgerichtig  zu  entwickeln  als  sie  äußerlich 
bühnenwirksam  zu  gestalten.  Indem  Pfitzner  sich  befleißigte^ 
eine  intim  empfundene,  feinnervige,  dem  Helldunkel  des  Vor- 
wurfs entsprechende  Musik  zu  schreiben,  gerieth  er  unversehens 
in  Widerspruch  zu  dem  grobschlächtigen  Text,  und  öfter  erscheint 
seine  Weise  trotz  aller  Herbheit  bloß  als  leerer,  Unverstand« 
lieber  Effect,  weil  ihr  eben  die  innere  Begründung  aus  dem 
Wortlaut  des  Textes  fehlt.  Die  ungemeine  Verfeinerung  und 
Verschärfung  der  musikalischen   Ausdrucksweise,    die    Freiheit 
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der  Bewegung  durch  alle  Möglichkeiten  der  Harmonik,  Chro- 
matik  und  Enharmonik  ist  bei  Wagner  eine  natürliche  Folge 
und  das  getreue  Abbild  der  bedeutsameren  Charakteristik  und 
tieferen  Motivierungskunst  in  der  Arbeit  des  Dichters.  Mangeln 
diese  Eigenschaften  dem  Texte,  wie  dies  bei  neueren  Musik- 
dramen meist  der  Fall  ist,  so  bleiben  die  feinfühligsten  Ab- 
schattungen des  modernen  Ausdruckskünstlers  unverständlich 
und  auch  die  geistreichste  Musik  hinterlässt  den  Eindruck, 
Wirkung  ohne  Ursache  zu  sein.  Dieser  Gefahr  ist  selbst  eine 
so  grüblerisch  nach  innen  gekehrte  Natur  wie  Hans  Pfitzner 
nicht  entgangen,  was  aber  die  Wirkung  seines  ^  Armen  Heinrich^ 
bei  den  Hörern  noch  mehr  beeinträchtigte,  war  die  ermüdende 
Eintönigkeit  seiner  Musik.  Wohl  bedingte  der  Stoff,  dass  in 
diesem  Erlösungsdrama  zunächst  die  düsteren  Farben  vor- 
herrschten, aber  Aufgabe  des  dramatischen  Künstlers  wäre  es 
gewesen,  dem  geplanten  Lebensbilde  auch  die  Wirkenskraft  des 
Gegensatzes  dienstbar  zu  machen.  Der  Textverfertiger  hat  dies 
versäumt  und  dem  Musiker  nur  zu  reichlich  Gelegenheit  ge- 
boten, das  Schmerzenslied  unheilbaren  Siechthums  in  allen  Ton- 
arten zu  wiederholen.  So  hinterließ  das  Werk  einen  unerquick- 
lichen Eindruck  und  rief  lebhafte  Zweifel  wach  an  dem  Berufe 
Pfitzners  zum  dramatischen  Musiker.  Darüber  nach  diesem  ersten 
verunglückten  Versuche  zu  urtheilen,  erscheint  dennoch  unstatt- 
haft. Vielleicht  löst  ein  lebensvolleres  Gedicht  in  ihm  die  schlum- 
mernde dramatische  Schlagkraft  und  reichere  musikalische  Er- 
findung aus  und  glückt  dem  Gereif teren,  was  dem  Vie  rund- 
zwanzigjährigen (das  Werk  ist  anfangs  der  Neunziger-Jahre 
geschrieben)  misslang.  Vielleicht! 

Lässt  sich  an  das  Schaffen  Pfitzners  nur  eine  beschei- 
dene Hoffnung  für  die  Zukunft  unserer  musik-dramatischen 
Kunst  knüpfen,  so  muss  die  Aufführung  und  der  Erfolg 
der  Saint-Sa^nischen  „Samson  und  Dalila^  (erste  Aufführung 
28.  März  1901),  für  den  Stand  des  allgemeinen  deutschen 
Kunstgeschmackes  geradezu  als  beschämend  bezeichnet  werden. 
Dass  dieses  hohle,  nach  Meyerbeer'schen  Schablonen  zuge- 
schnittene, mit  Gounod'schen  Farben  aufgefrischte  Opernwerk 
fünfundzwanzig  Jahre  nach  der  That  von  Bayreuth  noch  einen 
Siegeszug  über  die  deutschen  Theater  antreten  kann,  wäre 
unbegreiflich,  bezeugte  nicht  die  trottelhafte  Überbrettelei,  dass 
in   unseren   Schauhäusem   wieder  einmal   das    platteste    Unter- 
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haliongsbedürfnis  leitende  Macht  ist.  Dies  tritt  natürlich  in 
Berlin^  wo  der  Großstadtcharakter  viel  stärker  als  die  reichs- 
hauptstädtische  nationale  Würde  die  ästhetische  Haltung  der 
Theater  bestimmt,  am  unleidlichsten  hervor  und  rechtfertigt  es^ 
dass  von  Seiten  der  ernsten  Kritik  jede  Bemühung  um  echte 
Kaust  mit  besonderem  Lob  begrüßt  und  gewürdigt  wird. 

£ine  solche  erfreuliche  und,  zur  Ehre  des  Publicums  sei 
es  gesagt,  auch  erfolgreiche  Kunstthat  war  die  Einfügung  des 
„Barbier  von  Bagdad^  in  den  Spielplan  unserer  königl.  Oper  am 
6.  November  1900.  Lange  genug  hatte  man  an  maßgebender 
Stelle  dies  Meisterwerk  der  deutschen  Komödie  unbeachtet  ge- 
lassen, aber  die  ausgezeichnete  Aufführung  entschädigte  die 
Kunstfreunde  dann  für  die  arge  Säumnis.  Nur  auf  einer  Bühne 
ersten  Ranges  ist  eine  so  schöne  [und  fein  ausgearbeitete  Vor- 
führung dieses  schwierigen  und  anspruchsvollen  Prachtstückes 
zu  ermöglichen,  wie  sie  durch  die  Hingabe  aller  Betheiligten  und 
durch  die  besondere  Sorgfalt  des  musikalischen  Leiters,  Dr.  Karl 
Muck,  dem  musikverständigen  Berlin  dargeboten  wurde.  Neben 
der  durch  Richard  Strauß  meisterlich  vorbereiteten  Aufführung 
von  Mozarts  „Cosi  fan  tutte**  bildete  diese  Wiedergabe  des  Cor- 
nelius'schen  Barbier  den  Höhepunkt  der  Leistungsfähigkeit 
unserer  Hofoper.  Bei  der  Aufführung  der  Wagnerischen  Wort- 
tondramen, die  ja  auch  im  Berliner  Repertoir  die  erste  Rolle 
spielen,  treten  die  Ungunst  der  Akustik  und  Mängel  des  alten 
Bühnenhauses  manchen  Bemühungen  der  ausführenden  Künstler 
hindernd  entgegen,  so  dass  der  Eindruck  häufiger  von  hervor- 
ragenden Einzelleistungen  als  von  der  Qesammtwirkung  bestimmt 
wird.  Nachdem  man  in  München  sich  ein  den  ersten  Voraus- 
setzungen des  Wagnerischen  Dramas  entsprechendes  Spielhaus 
gesiehert  hat,  ist  wohl  zu  erwarten  und  zu  hoffen,  dass  auch 
in  der  Reichshauptstadt  in  dieser,  für  die  Entwicklung  unseres 
deutschen  mmsik-dramatischen  Därstellungsstiles  wichtigen  Frage 
endtiGh  das  Nöthige  und  Förderiiche  geschehe.  Die  Erfahrungen, 
wetehe  man  in  Bayreuth,  sodann  mit  den  Mozartauf  führ  angen 
im  Münchener  Residenztheater,  neuerdings  daselbst  mit  d«n 
Priasvegententheater  gemacht  hat,  haben  ja  zur  Genüge  gelehrt, 
wie  bedeutuugsvoU  für  die  künstlerische  Hebung  der  Bühneti- 
dairvteliung  die  Raumfrage  ist. 

Von  so  hohem  Standpunkt  aus  dürfen  und  können  die 
übrigen  Bühnen,  die  in  Berlin  dauernd  oder  zeitweise  Oper  und 
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Operette  pflegen,  nicht  beurtheilt  werden.  Es  sind  Geschäfts- 
u];itemehmangen,  bei  denen  eine  gute  Verzinsung  des  angelegten 
Capitals  die  erste  Sorge  der  Directionen  ist.  Über  diese  Sorge 
hinaus  auch  auf  Recht  und  Wttrde  der  Kunst  zu  achten,  erlauben 
den  meisten  dieser  Unternehmer  die  Zeitläufte  nicht.  Im  ;,Theater 

».Theater  des    Westens",    das    1896   von    Sehring   mit   großem  Aufwand 

Westens". '^^^  äußerem  Prunk,  aber  ohne  jedes  tiefere  Verständnis  für 
die  Bedürfnisse  der  dramatischen  Kunst  erbaut  wurde,  ringt 
seit  drei  Jahren  ein  kleines  Operninstitut  um  Leben  oder  Tod. 
Man  hatte  verheißungsvoll  begonnen,  vergessene  oder  von  der 
kgl.  Bühne  nicht  beachtete  Opemwerke  ans  Licht  der  Rampe 
bringen  wollen,  aber  seit  Jahr  und  Tag  beschränkt  man  sich 
dort  auf  die  Vorführung  der  gangbarsten  Spielopem  und  Ope- 
retten. Die  einzige  Novität  von  Belang,  die  dargeboten  wurde, 
war  im  Herbst  1900  Offenbachs  phantastische  Oper  ^Hoffmanns 
Erzählungen'',  doch  entsprach  die  Aufführung  den  Ansprüchen  des 
feinen,  eigenartigen  Werkes  nur  in  geringem  Maße.  Die  Leitung 
dieser  zweiten  Opernbühne  Berlins  befindet  sich  eben  in  böser 
Zwangslage ;  sie  muss  mit  bescheidenen  Mitteln  arbeiten  und  ihr 
Haus  den  kleinen  Börsen  offen  halten,  vermag  aber  in  Berlin  mit 
Aufführungen  von  allzu  mittelmäßiger  Art  und  provinzlerischem 
Geschmack  nicht  zu  rechtem  Gedeihen  zu  kommen.  Dasselbe  gilt 

„SoBimer-in  verstärktem  Grade  natürlich  von  den  „Sommeropern",  deren 
^  *  wir  heuer  zwei,  eine  im  Schill  er  theater,  die  andere  im  „Berliner 
Theater"  zu  erdulden  hatten.  Gäbe  es  Gesetze  gegen  die  Verwahrlo- 
sung nationaler  und  geistiger  Besitzthümer,  so  müssten  solche  mo- 
derne Jahrmarktskomödianten  zur  Verantwortung  gezogen  werden. 

Operette.  Vom  Berliner  Operettenwesen  zu  reden,  verlohnt  sich  nicht 

mehr.  Die  Theater,  welche  dieser  „Kunst"  „geweiht"  sind 
(Central  -  Theater  und  Friedrich  -  Wilhelmstädtisches),  leben 
armselig  von  der  Vergangenheit  der  Gattung.  Keine  einzige 
der  Novitäten,  die  sie  brachten,  schlug  ein.  ^Der  griechische 
Sclave"  von  Sidney  Jones,  „Der  Jugendring"  von  Louis  Roth, 
-Die    Strohwitwe"    von    Kauders:    lauter   Nieten!     So    ward  in 
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Ausstattungsplunder  und  Riesenreclame  ein  großer  Aufwand 
unnütz  verthan  und  heute  stehen  die  meisten  dieser  „Institute" 
vor  der  Wandlung  zum  Überbrettl.  Den  einzigen  Erfolg  auf 
dem  Gebiete  der  Operette  und  des  Vaudeville  hatte  die  Pariser 
Divette  Madame  M^aly  mit  ihrer  Truppe  zu  verzeichnen;  sie 
vermochte,  wenigstens  für  einige  Gastspielabende,  da«  Publicum 
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Bolcher    Lustbarkeiten    aus    dem    gewohnten    Stumpfsinn    auf- 
zurütteln. Doch  das  gieng  rasch  vorüber! 

Auch  nur  eine  vorübergehende  Erscheinung  in  unserem 
Theaterleben  war  die  italienische  Stagione  der  Madame  Marcella  ita- 
Sembrich  (im  neuen  Kgl.  Opemtheater,  früher  KrolFs  Eta- gjlj^jj^^^^^^^ 
blissement).  Zwar  meinten  einige  ältere  Enthusiasten  die  alte 
welsche  Opernherrlichkeit  damit  wieder  heraufbeschwören  zu 
können^  und  in  der  Presse  wurden  krampfhafte  Anstrengungen 
gemacht^  diesen  Auferstehungsglauben  auch  weiteren  Kreisen 
beizubringen.  Alles  umsonst.  Das  Trüpplein  der  Coloraturen- 
schmecker  und  Solf eggienschlürf  er  wuchs  nimmer  zu  einer  echten 
rechten  großen  Kunstgemeinde  an,  und  weder  die  edle  Gesangd- 
kunst  der  Primadonna  noch  die  unvergleichliche  Darstellungs- 
gäbe  des  primo  bu£fo  Tavecchia  vermochte  darüber  wegzutäuschen, 
dass  die  „Puritani"  und  „Elisire  d'amore"  verblichene,  abgelebte 
Kunst  sind.  Diesen  Eindruck  konnten  selbst  die  rasendsten 
Beifallsorgien  geladener  Gäste  nicht  verwischen.  Tempi  passati 
heißt's  von  der  italienischen  Oper  in  Deutschland,  und  wir 
müssen  sorgen,  dass  wir  das  Erbe  der  Jüngstvergangenheit, 
das  deutsche  Musikdrama,  in  Treuen  pflegen  und  der  Zukunft 
überliefern.  Heinrteh  Welti. 


Das  Personal  der  königl.  Oper  in  Berlin. 

Oberleitung:  Bolko  Graf  Hochberg,  Generalintendant;  die 
geschäftliche  und  zum  größten  Theil  auch  die  künstlerische 
Leitung  lag  in  der  Hand  des  [am  15.  Februar  1902  plötzlich 
verstorbenen]  Geheimen  Reg.-Raths  Henry  Pierson. 

Als  Kapellmeister  fungieren  die  Herren  Richard  Strauß, 
der  geniale  Componist,  und  Dr.  Karl  Muck,  ein  Theater- 
praktiker von  hervorragender  Sicherheit  und  Zuverlässigkeit. 
[Di'^  Stelle  des  dritten  Kapellmeisters  ist  nach  Bruno  Walters 
Weggang  am  Anfang  des  Jahres  1902  durch  Edm.  v.  Strauß  be- 
setzt worden.]  Spielopern  und  Ballete  werden  von  den  Herren 
Musikdirectoren  Wegner  und  Steinmann  geleitet. 

Damen:  Sopran.  Frau  E.  Herzog,  gleich  hervorragend 
durch  Kraft  und  Glanz  der  Stimmittel  wie  durch  die  Schulung 
des  Materials,  singt  sowohl  Coloraturpartien  (Königin  der  Nacht), 
wie  Rollen,  in  denen  der  getragene  Gesang  vorherrscht,  die 
vielseitigste   unserer  Künstlerinnen.     In  die   Rollen   der  verab- 
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schiedeten^  aber  noch  nicht  ersetzten  Frau  Sucher  theilten  sich 
Frau  E.  Gulbranson  (Walküre  etc.),  die  aus  der  Bayreuther 
Schule  kommt;  und  das  jüngst  engagierte  Frl.  Th.  Plaichinger 
(Isolde  etc.),  eine  Sängerin  von  vielem  Temperament.  Das  Fach 
der  ^jugendlich  Dramatischen"  wird  hauptsächlich  durch  FfL 
Hiedler  vertreten  (Fidelio,  Gräfin  im  „Figaro",  Elsa,  Elisabeth), 
neben  der  Frl.  Reinl  (Donna  Anna,  Knusperhexe)  wirkt,  wenn 
aueh  nicht  immer  ersprießlich,  während  sich  in  die  Soubretten- 
roUen  das  bewegliche  Frl.  Dietrich  und  die  anmuthige  Frau 
Gradl  theilen.  Frau  Lieban-Globig  und  Frl.  Weitz  finden  in 
kleinen  Rollen  Verwendung.  Frl.  E.  Destinn  mit  sehr  guten 
und  geschulten  Stimmitteln,  aber  geringer  schauspielerischer 
Begabung  (Santuzza,  Carmen,  Senta),  und  Frl.  Rothauser 
(Cherubin,  Carmen,  aber  leider  auch  Donna  Elvira),  erledigen. 
Mezzo-Sopran-Partien.  Als  lyrische  Sängerin  wurde  in  letzter  Zeit 
noch  Miss  Farrar  angeworben ;  wie  sie  sich  entwickeln  vrtrd,  kann 
man  erst  sagen,  wenn  sie  deutsch  gelernt  und  sich  eine  Weile 
im  Rahmen  des  Berliner  Ensembles  bewegt  hat.  Vorläufig  berührt 
es  sehr  eigen thümlich,  wenn  die  auf  französischen  Text  com- 
ponierte  „Margarethe"  an  einer  deutschen  Bühne  italienisch 
gesungen  wird. 

Alt.  Frau  Götze  (Brangäne,  Dalila,  die  eigens  für  sie 
importiert  scheint)  und  für  kleinere  Rollen  Frau  Pohl.  Als 
ständiger  Gast  Frau  Schumann-Heink,  hat  eine  der  schönsten 
Altstimmen  und  ist  eine  geniale  Darstellerin. 

Herren:  Tenor.  Herr  E.  Kraus,  herrliches  Material,  keine 
sonderliche  Ausbildung,  viel  krank,  daher  unzuverlässig  (Sieg- 
fried, Lohengrin,  Stolzing).  Herr  Grüning,  sehr  musikalisch,  mit 
nicht  sehr  wertvollem  Organ  (Siegfried,  Ferrando).  Herr  Sommer, 
8«hr  zuverlässig  und  fleißig,  vielfältig  verwendbar  (Raoul,  Don 
Ottavio  etc.),  wogegen  Herr  Sylva  als  ständiger  Gast  wegen 
der  Sprödigkeit  seiner  Stimme  nur  für  einen  kleinen  Kreis  von 
Rollen  taugt  (Canio,  Meyerbeer'sche  Opern).  Herr  Lieban  (Mime, 
David,  BttfforoUen),  kleine,  vortreflFlich  geschulte  Stimme,  künst- 
lerische Intelligenz;  endlich  Herr  Philipp,  für  Spieltenore,  aus 
d«r  Operette  hervorgegangen,  dort  auch  am  besten  brauchbar 
(Eisenstein). 

Bass  und  Baryten.  Herr  Knüpfer,  viel  für  komische  Partien 
verwandt  (Figaro,  van  B-lt),  doch  noch  besser  in  ernsten,  wie 
8tm  Gumemanz  in  Bayreuth  bewies.    Herr   Haffmann,   ausge- 
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zeiclinet  (Hana  Sachs^  Holländer),  Herr  Berger,  hat  Bich  Uber- 
ra«chend  entwickelt,  spielt  neuerdings  einen  sehr  guten  Don 
Juan,  Herr  Bachmann  (Wotan,  Tonio),  Herr  Mödlinger,  etwas 
rauhes  Organ  (Sarastro,  Hagen,  Osmin),  ebenso  Herr  Krasa 
(Masetto),  Herr  Wittekopf  und  Herr  Nebe,  Buffo,  sehr  guter 
Schauspieler  (Leporello).  Karl  Krebs. 


Bern. 

Von  Universitats-Professor  Dr.  Oskar  F.  Walzel. 

Ein  Jahrhundert  ist  Tergangen,  seitdem  das  im  Jahre  1768  er- Gesehleht- 
baute  Hotel  de  Musique  zum  Heim  der  bernischen  Schaubühne  ward.  Hohes. 
Bis  zum  Ende  der  DreüSigerjahre  hat  das  —  heute  ungemüthliche  und 
altersschwache  —  Hans  deutschen  und  französischen  Truppen  gleich- 
mftliig  seine  Pforten  geöffnet.  Spftter  sicherten  sich  deutsche  Gksell- 
Schäften  den  Hauptantheil,  obwohl  Berns  Patriciat  nur  für  Oper  und 
französische  Bühnenkunst  ausgiebiges  Interesse  hat,  während  der  Mittel- 
stand für  ein  stehendes  Theater  sich  wenig  erwärmen  kann ;  zieht  ja  Publicum, 
doch  der  Schweizer  überhaupt  vor,  selbst  als  Dilettant  auf  den  Brettern 
zu  erscheinen.  Trotzdem  hat  in  früheren  Jahren  ein  verhältoismäßtg 
reges  Theaterleben  geherrscht.  In  den  Sechzigerjahren  konnte  das  Gast- 
spiel mehrerer  Wiener  Burgtheaterschauspieler  sogar  der  ärgsten  Sommer- 
hitze gegenüber  sich  behaupten.  In  jüngster  Zeit  ist  es  freilich  mit  der 
bernischen  Bühne  rasch  bergab  gegangen.  Immer  weniger  und  weniger 
Gutes  wurde  geboten,  höchstens  für  die  Oper  gelegentlich  eine  größere 
Anstrengung  gewagt.  Nur  die  Gastspiele  französischer  Truppen  befrie- 
digten noch  höhere  Ansprüche.  Der  an  sich  schon  geringe  Antheii  des 
Publicums  schwand  mehr  und  mehr. 

Heute  haben  die  Theater  Verhältnisse  einen  Tiefstand  erreicht,  der 
kaum  unterboten  werden  könnte.  Die  Bundesstadt  hat  augenblicklich 
überhaupt  keine  größere  Bühne.  Im  alten  Hause  darf  wegen  Feuers- 
gefahr nicht  mehr  gespielt  werden,  der  neue  Prachtbau,  der  es  ersetzen  Theater- 
soll,  ist  zwar  unter  Dach,  aber  seiner  Vollendung  standen  schon  zu  ^^^* 
Anfang  1901  große  Geldschwierigkeiten  im  Wege.  Schließlich  bewirkten 
unverhältnismäßig  große  Creditüberschreitungen  die  Einstellung  der 
Arbeit.  Ein  hochherziger  Beschluss  der  Bürgerschaft  vom  8.  Docember 
1901  eröffnet  jetzt  zwar  wieder  bessere  Aussichten;  das  neue  Haus 
wird  hoffentlich  in  absehbarer  Zeit  fertiggestellt  werden.  Ob  es  dnnn 
Mittel  zu  kunstgerechten  Leistungen,  ob  es  ^ein  Publicum  finden  wird, 
das  mag  die  Zukunft  lehren. 

Inzwischen  hatte  freilich  der  Beschluss  des  Gemeinderathes  vom 
April  1900,  der  weitere  Vorstellungen  im  alten  Hause  untersagte,  starken 
Widerspruch  gefunden.  Zu  seiner  Vertheidigung  brachte  der  ,,Bund^ 
(1900,  N.  109)  ein  vernichtendes  Urtheil  über  die  Leistungen  der  jüngst- 
vergangenen Theatersaison:   „Was  den  künstlerischen  Gesichtspunkt  an- 
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betrifft,  so  wird  der  Bundesstadt  mit  der  Schließung  des  alten  Theaters 
nichts  entgehen.  Schon  die  letzten  Jahre  warde  wenig  genug  geleistet. 
Das  Zugstück  des  verflossenen  Winters  war  ^Mamselle  Tourbillon',  eine 
Dreyfußposse  mit  den  allergewöhnlichsten  Circuswitzen.  Ob  man  solche 
Gemeinplätze  im  Stadttheater  oder  im  Tingeltangel  gebe,  bleibt  sich 
durchaus  gleich.^  Trotzdt^m  wurde  von  socialdemokr atischer  Seite  drin- 
gend eine  Fortsetzung  der  Vorstellungen  gefordert,  mit  der  fdr  das 
Bühneninteresse  Berns  bezeichnenden  Begründung,  das  Publicum  werde 
in  den  zwei  Jahren  bis  zur  Vollendung  des  neuen  Hauses  überhaupt 
allen  Theaterbesuch  verlernen.  In  der  Tagespresse  wurde  eifrig  für  und 
gegen  gekämpft.  Da  hüllte  sich  Otto  von  Grejerz  in  das  Gewand 
Wielands  und  veröffentlichte  im  ^Bund^  (N.  232  f.)  einen  Artikel  ^Aus 
dem  Lande  der  Abderiten,^  der  dem  Publicum,  dem  Theater,  der  social- 
demokratischen  Kunstbegeisterung  gleich  scharfe  Hiebe  versetzte.  Im 
selben  Stile  antwortete  die  ^Weltchronik^  (N.  34);  die  Erbitterung  des 
SpieUahP  Streites  wuchs.  Schließlich  kam  für  die  Wintersaison  dennoch  ein  Theater 
1900—0 .  miijßj.  ^jgy  Direction  Flehner-Landens,  der  bis  dahin  die  Sommerbühnc 
auf  dem  Schänzli  geleitet  hatte,  in  dem  unzureichenden  Museumsanle 
zustande;  allein  der  allzukühne  Nachahmer  Wielands  musste  in  klin- 
gendem Gelde  für  seine  polemische  Schärfe  büßen,  und  der  ^Bund^ 
brachte  fortan  keine  Zeile  mehr  über  die  mit  Ach  und  Krach  zuwege 
gebrachte  Winterbühne.  Unentwegt  durch  solchen  Boycott,  dann  durch 
die  Nothwendigkeit,  den  Theaterraum  mit  Concertuntemehmungen  theilen 
zu  müssen,  kündigte  Flehner-Landen  Gastspiele  erster  Bühnengrößen  an, 
die  er  freilich  dem  Publicum  zum  größten  Theile  schuldig  blieb.  Dafür 
pflegte  er  ernstes  und  heiteres  Genre,  Lustspiel  und  Trauerspiel,  Operette 
und  große  Oper.  Einträchtig  erschien  da  „Geisha^  neben  Goldmarks 
^Heimchen  am  Herd",  die  „Dame  von  Maxim"  neben  Humperdincks 
„Hansel  und  Gretel'^.  Nach  altem  Brauche  brachte  der  2.  Januar 
Nestroys  „Lumpacivagabundus".  Allein  auch  vor  Anzengrubers  „Pfarrer 
von  Kirchfeld"  und  vor  seinem  „Vierten  Gebot"  scheute  man  nicht  zu- 
rück. Und  mit  bemerkenswerter  Kühnheit  ward  nicht  nur  Otto  Emsts 
„Flachsmann  als  Erzieher",  zum  erstenmale  in  der  Schweiz,  hier  auf- 
geführt oder  die  „Jugend  von  heute",  auch  Sudermanns  „Glück  im 
Winkel"  und  „Johannisfeuer",  Hauptmanns  „Biberpelz",  ja  sogar  Tolstois 
„Macht  der  Finsternis"  und  Bjömsons  „Über  unsere  Kraft".  Mit  be- 
scheidensten Mitteln  ein  Bepertoir  der  schwierigsten  Novitäten,  das  mäßigen 
Ansprüchen  umsomehr  genügte,  da  ja  Bühnen  solchen  Calibers  zei^e- 
nössische  Stücke  weit  besser  interpretieren,  als  classische  Dramen.  Das 
Schänzlitheater,  das  unter  der  Leitung  von  Robert  Fuchs  im  Mai  1901 
«eine  Vorstellungen  wieder  begann,  folgte  muthigen  Schrittes  auf  glei- 
cher Bahn  nach.  „Flachsmann  als  Erzieher"  und  „Johannisfeuer"  wurde 
von  der  Winterbühne  übernommen,  der  „Probecandidat"  kam  hinzu, 
dann  Hartlebens  „Rosenmontag",  Fuldas  „Zwillingsschwester",  ja  sogar 
Hauptmanns  „Michael  ELramer".  Echegarajs  „Galeotto"  und  Anzengrubers 
^G'wissenswurm"  vervollständigten  das  vielgestaltige  Repertoir.  Die  Oper 
fand  umso  emsigere  Pflege,  als  die  Direction  in  Juan  Luria  eine  gute 
Zügkraft  gewonnen  und  obendrein  Franceschina  Prevosti  zu  einem    län- 
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geren  Gastspiel  yeranlasst  hatte.  Sie  war  schon  im  Winter  auf  der 
Mnseumsbfihne  erschienen,  während  sonst  im  Gegensatz  zu  anderen 
Jahren  der  Winter  an  Gastspielen  arm  war.  Insbesondere  vermisste  man 
die  Darbietungen  französischer  Truppen ;  sie  blieben  diesmal  zwar  nicht 
ganz  aus,  standen  aber  nicht  auf  dem  künstlerischen  Niveau  früherer 
Jahre.  Das  Schänziitheater  bot  auch  in  dieser  Bichtung  mehr:  eine 
französische  Gesellschaft  spielte  an  mehreren  Abenden  Lemaitres 
„Marlage  blanc^.  Endlich  führte  es  den  Beuterinterpreten  Emil  Richard  dem 
Publicum  vor.  Ja  es  verstieg  sich  in  doppelter  Form  zum  Uberbrettl, 
zunächst  mit  den  eigenen  Kräften,  dann  mit  der  Gesellschaft  von  Hans 
Heinz  Ewers,  die  auch  hier  lustig  unter  Wolzogens  Fahne  segelte. 

Wie  immer  waren  auch  in  der  Saison  1900 — 1901  Dilettanten- 
Vorstellungen  in  Fülle  zu  verzeichnen ;  voran  die  des  dramatischen  Vereins. 
Größere  Aufmerksamkeit  beanspruchten  die  Yolksstücke:  ^Hinteregglüt^ 
von  Uerm.  Heimann  und  Pfarrer  Müllers  „Heimkehr^.  Das  treffliche  Lust- 
spiel »Der  Napolitaner^  wurde  vom  Verfasser  Otto  von  Greyerz  selbst 
mit  anhaltendem  Erfolge  mehrfach  vorgelesen.  Mi^  scharfem  und  doch  R^^ita- 
liebevoll  geführtem  Griffel  hält  der  Verfasser  Charaktertypen  seiner  Standes-  "^■•** 
genossen,  der  bernischen  Patricier,  fest  und  fügt  sie  einer  spannenden, 
ein  klein  wenig  sentimentalen  Handlung  ein.  Berndeutsch  und  Bemfran- 
zösisch  in  allen  ihren  Nuancen  handhabt  Greyerz  mit  Meisterschaft; 
auch  als  Becitator  wusste  er  den  in  schlagfertiger  Conversation  rasch 
wechselnden  Dialecten  treffende  Wirkung  zu  entlocken. 

Überhaupt  machte  der  Vortragsaal  der  Bühne  ernste  Concurrenz 
und  bot  mehr  als  einmal  echtere  Kunst.  Zu  nennen  sind  die  Becitations- 
abende  von  Karl  Broich,  der  als  Lehrer  der  dramatischen  Kunst  in 
Bern  lebt,  und  dessen  Mitwirkung  einzelne  der  schwierigeren  Bühnen- 
ezperimente  des  Wimter-  und  des  Sommertheaters,  etwa  die  Aufführung  von 
^Michael  Krämer^,  allein  ermöglichte.  Emil  Milan,  der  Liebling  der 
Bemer,  der  feine  und  kunstsinnige  Interpret  deutscher  Lyrik  und  deut- 
scher Epik,  der  muster-  und  meisterhafte  Becitator  von  C.  F.  Meyers 
Balladen,  überraschte  seine  Verehrer  diesmal  mit  der  Wiedergabe  des 
äschyleischen  ^ Agamemnon^,  und  zwar  nach  der  älteren  Übertragung 
von  Wilamowitz,  unter  dessen  Auspicien  Milan  einst  eine  Bonner 
Studentenaufführung  des  Stückes  geleitet  hatte.  Im  Spätherbst  1901  ist 
er  wieder  in  Bern  eingekehrt  und  hat  im  Vortragsaale  manches  Neue 
zur  Geltung  gebracht. 

Theateraufführungen    aber    werden    dem  Bemer  Publicum  vor  der 
Wiedereröffnung    des  Sommertheaters    auf   dem  Schänzli    nicht   geboten. 
Im    Museumsaale    ist  für    die    Wintersaison    1901/02    eine  Bühne    nicht  SpUUahr 
zustande  gekommen.  1901—02. 
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Breslau. 

Von  Universitätsprofessor  Dr.  Max  Itbeh« 

Die  gegenwärtige  Gestaltung  der  Breslauer  Theaterverhältnisse  ^) 
beruht  auf  der  zu  Beginn  der  Spielzeit  1896  vollzogenen  Vereinigung 
der  bis  dahin  selbständigen  Bühnen  des  Stadt-  und  Lobetheaters.  Das 
Thaliatheater  war  schon  früher  wie  gegenwärtig  ein  Anhängsel  des  Stadt- 
theaters. Indem  der  durch  eigene  Dichtungen  (^Ein  Königstraum'')  höchst 
DSMetlon  vortheilhaft  bekannte  Dr.  Theodor  Löwe,  Pächter  des  Stadttheaters  seit 
^^'  1892,  die  Leitung  der  ^Vereinigten  Breslnuer  Theater''  übernahm,  hätte 
man  eine  Pflege  literarischer  Interessen  erwarten  dürfen,  aber  besonderen 
literarischen  Ehrgeiz  und  eigene  Initiative  werden  von  unserer  Bühnen- 
leitung, die  freilich  auch  keine  leichte  Aufgabe  zu  bewältigen  hat,  nicht 
eben  oft  bethätigt.  Von  ganz  wenigen  und  meist  fehlschlagenden  Versuchen 
abgesehen,  wird  unser  Schauspiel  von  den  Erfolgen  des  Residenz-  und 
Lessing^heaters  und  des  Deutschen  Theaters  in  Berlin  bestimmt.  Freilich 
macht  sich  diese  traurige  Abhängigkeit  von  den  Launen  des  Berliner 
Premi^renpublicums  und  der  durch  ihre  Leistungen  keineswegs  zur 
höchsten  Instanz  berechtigten  Berliner  Kritik  an  den  meisten  deutschen 
Bühnen  geltend,  selbst  an  solchen,  die  zur  Bethätigung  eines  auf  diesem 
Gebiete  nur  heilsamen  Particularismus  am  meisten  befähigt  und  ver- 
pflichtet wären.  Allein  auch  Breslau,  die  zweitgrößte  Stadt  Preußens, 
wäre  immerhin  in  der  Lage,  die  Machtbefehle  der  Berliner  Theater- 
agenturen nicht  blindlings  wie  jede  kleine  Provinzbühne  zur  fast  einzigen 
Richtschnur  ihres  Spielplans  zu  machen,  und  jedenfalls  sollte  die  Ver- 
wahrung gegen  die  Tyraunis  des  Berliner  Geschmackes  bei  jeder  Gele- 
genheit und  überall  erneuert  werden. 
Oper.  Die  Hauptsorgfalt  unserer  Bühnenleitung  gilt  der  Oper,  die  in  der 

That  von  Herrn  Director  Löwe  aus  dem  argen  Verfalle,  in  dem  er  sie 
bei  Übernahme  des  Stadttheaters  vorfand,  zu  anerkenneswerter  Höhe 
emporgebracht  wurde,  um  erst  seit  der  Spielzeit  1900/1  wieder  bedenklich  zu 
schwanken.  Der  Stand  einer  größeren  Opembühne  wird,  wie  vielseitige 
Anforderungen  auch  sonst  an  sie  herantreten  mögen,  heute  schließlich 
doch  nach  ihrer  Fähigkeit  beurtheilt,  den  Werken  des  Genius  gerecht 
zu  werden,  welcher  der  dramatischen  Kunst  der  zweiten  Hälfte  des 
19.  Jahrhunderts  sein  Gepräge  aufzwang.  Nun  hat  gerade  in  der  voran- 
gehenden und  gegenwärtigen  Spielzeit  unsere  Oper  an  Herrn  Hertz 
endlich  einen  Kapellmeister  gefunden,  der  kunstbegeistert  und  kunst- 
verständig es  mit  der  Pflege  von  Richard  Wagners  Werken  ernst  nehmen 
möchte.    Aber   seinem    Bestreben,    eine   künstlerische   Durchbildung   des 


1)  Die  „Geschichte  des  Breslauer  Theaters**  von  Maximilian  Schlesinger, 
dem  gegenwärtigen,  eifrigen  Dramaturgen  der  „Vereinigten  Theater"  reicht  in 
dem  Torliegenden  ersten  Bande  (Berlin  1898)  von  1522 — 1841.  Breslauer 
„Theater-Erinnerangen^  aus  den  Jahren  1845 — 1880  bietet  Max  Kumiks 
Buch  „Ein  Menschenalter«  (Berlin  1882). 
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Orchestertheils  und  der  Chöre  za  erzwingen,  stellten  sich  die  verschie- 
densten Hindemisse  entgegen.  Da  fär  die  Oper  natCIrlich  höhere  Eintritts- 
preise als  für  das  Schauspiel  bestehen,  kann  im  Stadttheater  kaum 
alle  zwei  Wochen  ein  Abend  dem  recitierenden  Drama  geopfert  werden, 
der  dann  außerdem  noch  durch  Operettenabende  im  Lobetheater  aus- 
geglichen  wird.  Bei  solcher  Überanstrengung  von  Chor  und  Orchester 
ist  künstlerisches  Arbeiten  kaum  möglich.  Der  emstgesinnte  Musiker 
stößt  mit  diesem  Fabrikbetrieb  und  seinen  verderblichen  Anforderungen 
zusammen.  Dass  Herr  Hertz  strichfreie  Aufführungen  Wagnerischer  Werke 
durchgesetzt  hat,  wofür  ihm  die  musikalische  Fachkritik  nicht  einmal  Dank 
wusste,  soll  ihm  nicht  vergessen  werden.  Wenn  trotz  seiner  Bemühungen 
der  Vergleich  einer  Siegfried- Aufführung  im  November  1901  mit  einer  im 
Winter  1899  ein  Sinken  unserer  Oper  erkennen  Ittsst,  trifft  den  fein- 
sinnigen Dirigenten  keine  Schuld.  Wir  haben  eben  in  der  Oper  wie  im 
Schauspiel  für  ausscheidende  Kräfte  keinen  gleichwertigen  Ersatz  erhalten.  Personal. 
So  hat  dfls  erste  Tenorfach  nicht  erst  durch  das  Ausscheiden  Slezaks 
mit  Schluss  der  letzten  Spielzeit,  sondern  schon  1900  durch  das 
Ausscheiden  Dr.  Briesemeisters  den  schwersten,  noch  nicht  ersetzten 
Verlust  erlitten.  Vergeblich  hat  das  Publicum,  das  wohl  wusste,  was 
es  an  dem  Bayreuther  Vertreter  des  Loge  besaß,  um  die  Beibehaltung 
des  allbeliebten  Künstlers  petitioniert,  der  als  lyrischer  Tenor  und  in 
Spielrollen  (Jose  in  ^Carmen^,  Fra  Diavolo,  „Weiße  Dame^)  wie  als 
Wagners  Siegfried  und  Lohengrin  eine  Hauptstütze  unserer  Oper 
bildete.  Dagegen  ist  von  den  ausgetretenen  Barytonisten,  dem  gewandten, 
liebenswürdigen  Geißler  und  dem  stimmgewaltigen  Goritz,  wenigstens  der 
letztere  durch  Dörwald  gut  ersetzt  worden,  und  die  durch  Spieltalent 
ausgezeichnete  Altistin  Frl.  Behne  wird  im  Herbste  1902  nach  nur  ein- 
jähriger Abwesenheit  wieder  an  unsere  Oper  zurückkehren^  dann  endlich 
an  erste  Stelle  tretend,  die  seit  Jahren  Frl.  Weiner  inne  hatte.  Von 
den  gegenwärtig  hier  wirkenden  Sängerinnen  sind  vor  allen  das  im 
Spiel  ebenso  anmutige  wie  in  gesanglicher  Ausbildung  tüchtige  Frl.  Pewny, 
Frl.  Verhunk,  eine  treffliche  Carmen,  und  Frl.  Bohl  zu  rühmen. 

Als  scenischer  Leiter  der  OpemauffÜhrungen  stand  während  der 
ganzen  Löwe'schen  Directiouszeit  Oberregisscur  Habelmann  im  Vorder- 
grunde, an  dessen  Stelle  im  Herbste  1901  Herr  Kirchner  trat.  Im  beson- 
deren für  die  Wagner- Aufführungen  ist  der  Eintritt  des  bei  den  Bayreuther 
Festspielen  mitwirkenden,  künstlerisch  das  Beste  wollenden  Kirchner  in 
die  erste  Stelle  als  Gewinn  zu  bezeichnen.  Indessen  waren  auch  die 
meisten  von  Habelmanns  Einstudierungen,  wie  Smetanas  „Verkaufte  Braut^ 
mit  Frl.  Pewny,  ausgezeichnet.  Für  Wagner  hatte  er  wohl  wenig  Neigung 
und  Verständnis  übrig.  Dass  die  einzelnen  Vorstellungen  unter  der 
Massenhaftigkeit  des  Betriebes  leiden  müssen,  ist  unvermeidlich,  und 
zwar  trifft  dies  Schicksal  meist  die  älteren  Werke.  Die  Mey erbeer *schen  Repep- 
Opem  sucht  man  durch  Verlegung  auf  die  Sonntage  im  Spielplan  zu  toire. 
halten.  Trotzdem  erscheinen  die  Tage  dieser  überlebten  Geschmacks- 
verirrung erfreulicherweise  gezählt,  während  Hal^vys  „Jüdin'^  noch 
immer  Freunde  findet.  Verdis  „Troubadour^  und  unseren  sehr  guten 
„Aida^ -Aufführungen  mag  man  diese  sogar  gönnen.     Hat  doch  einstens 
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Hans  von  Bälow  sich  in  München  wohl  geweigert,  Meyerbeer'sche  Werke 
zu  dirigieren,  der  ausgeprägt  nationalen  Richtung  des  „Troubadour^ 
aber  Anerkennung  und  Pflege  nicht  versHgt. 

Schwer  yerstftndlich  ist  es,  warum  unsere  Direction  neuere  dänische, 
amerikanische    und    italienisch  -  französische    Opern    von    unzweifelhafter 
Wertlosigkeit  wie  z.  B.  Ennas   „Rleopatra"  bevorzugt,  die  von  Publicum 
und  Kritik  jedesmal  nach  Gebür  abgelehnt  werden.     Dagegen  ist  z.  B. 
ein  Werk    wie  Glucks  „Iphigenie   in  Aulis^  in  Breslau  überhaupt  noch 
niemals    aufgeführt   worden,    obwohl  schon  der  Name  Bichard  Wagners 
als    Bearbeiters    des  Werkes    den  Cassenerfolg  verbürgen    würde.     Statt 
dessen    gab    man    Glucks    nicht   mehr   lebensföhige    „Armida".     Glucks 
„Orpheus"  ist  in  den  letzten  Jahren  nur  ein  einzigesmal,  im  Mai  1901, 
als  Abschiedsvorstellung  für  Frl.  Behne  gegeben  worden.  Eine  unglaub- 
lich verspätete  Erstaufführung  hatten  wir  aber  im  October  1901.   Gleich 
beim  Beginne    seiner  hiesigen  Thätigkeit    hatte  Kapellmeister  Hertz    die 
Pariser    Tannhäuser-Bearbeitung    einstudieren    wollen.     Erst   nach    zwei 
Jahren    vermochte    er  dies    auszuführen.     Alle    Opembühnen    verdanken 
seit  Jahren  Richard  Wagner  den  größten  Theil  ihrer  Einnahmen.  Man  sollte 
daher   die  Pietätlosigkeit,  ja  Gleichgiltigkeit  gegen  den  eigenen  Yortheil 
nicht  für  möglich  halten,  die  sich  in  der  Aussperrung  der  von  Wagner 
einzig  für  berechtigt  erklärten  Tannhäuserform  und  der  von  ihm  instrumen- 
tierten Gluck'schen  „Iphigenie"  verrathen.  Als  ich  im  Frühjahr  1901  gele- 
gentlich von  Dr.  Ludwig  WüUners  Gastspiel  als  Tannhäuser  und  König  Lear 
wieder  die  alte  Tannhäuser-Bearbeitung  hörte,  war  ich  aufs  neue  erstaunt, 
wie  Wagner    doch  gleichzeitig  mit  dem  herrlichen  Schlüsse  des  zweiten 
Actes  die  charakterlosen  Gesänge  Walthers  schreiben  konnte.  Wie  hoch 
steht    der    spätere  Yenusberg    mit    dem    unmittelbaren     Übergänge    der 
Ouvertüre  in  die  Handlung  über  jenem  der  Dresdner  Zeit!    Freilich  hat 
unsere^  Bayreuth    feindlich    gesinnte  Elritik  sich  zu  Gunsten  der  älteren 
Bearbeitung  ausgesprochen.    Wie  sollte  aber  der,  welcher  die  Geschichte 
von  Liszts    und  Wagners  Kämpfen  kennt,    noch  über  irgend  Derartiges 
sich  wundem?   Jedes  tiefere  Eindringen  in  Wagners  Werke  lehrt,    dass 
selbst  da,  wo  man  zuerst  gegen  die  Bajreuther  Ausgestaltung  Bedenken 
hegen  mochte,  doch  in  Bayreuth  das. Richtige,  das  vom  Meister  Gewollte 
geschehen  ist.  Beim  Verhalten  der  deutschen  Bühnen    und  eines  großen 
Theiles    unserer    Kritik    gegen    Bayreuth    muss    man    aber   mit   Parsifal 
schmerzlich     ausrufen:     „Doch     wer    erkennt    ihn    klar    und    hell,    des 
einzigen  Heiles  wahren  Quell  ?^    Und  selbst  bei  gewonnener  Erkenntnis : 
wie  selten  gesellt  sich  ihr  der  gute  Wille  zu  ernster,  künstlerischer  That? 
Von    den    Münchner    Mozart  -  Erneuerungen    —    und    Ernst    von 
Possarts  Mustervorstellungen  Mozart'scher  Werke    verdienen   gleich  nach 
den   unvergleichlichen  Bayreuther  AufFÜhrungcn    gerühmt  zu  werden  — 
hat  Breslau   bis  jetzt   nur   durch    eine    sehr  gute  Neueinstudierung  von 
^Figaros  Hochzeit^  Yortheil    gezogen.     Die    dem  „Oberen''  zugewandte 
Mühe  hat  sich  nicht  verlohnt,  während  „Zauberflöte''  und   „Freischütz", 
die  alten  treuen  Stützen,  fdr  ihre  unverwelkliche  Frische  und  Anziehungskraft 
auch  hier  wie  fast  überall  mit  Undank  als  Anshilfsopem  belohnt  werden. 
Lortzings  Jubelfeier   hat  „Czar  und  Zimmermann",   „Undine"   und   „Die 
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beiden  Schützen^  auf  unsere  Bühne  gebracht,  ohne  dass  einem  dieser 
Werke  besondere  Sorgfalt  geschenkt  worden  wäre.  Mit  der  Weihnachts- 
zeit erseheint  regelmäßig  Humperdincks  stets  aufs  neue  entzückende 
Märchenoper  wieder. 

Besondere  Anerkennung  gebürt  aber  unserer  Opemleitung  dafür^ 
dass  sie  eine  der  liebenswürdigsten  und  besten  komischen  deutschen 
Opern,  Götz*  ,,Zähmung  der  Widerspenstigen'^,  der  auch  Bülow  in  seiaen 
Briefen  warme  Theilnahme  entgegenbrachte»  Jahr  für  Jahr  im  Spielplan 
erscheinen  lässt^  und  zwar  in  so  guter  Ausführung,  dass  das  köstliche 
Werk  allmählich  ein  Lieblingsstück  des  Breslauer  Publicums  geworden 
ist.  £s  wäre  nur  zu  wünschen,  dass  Cornelius  für  seinen  herrlichen 
^Barbier  von  Bagdad^,  der  hier  vor  einigen  Jahren  durch  mangelhafte 
Vorbereitung  und  Ausführung  leider  völlig  verunglückte,  und  seinen 
bisher  nur  in  München  und  Karlsruhe  erfolgreichen  „Cid^  gleiche  Pflege 
finden  möchte. 

Von  den  in  der  vorigen  Spielzeit  neu  eingeführten  Opern  hat  sich 
keine  erhalten,  dagegen  fand  im  Od  ober  1901  Zöllners  ^Versunkene 
Glocke**  mit  Dörwald  als  Glockengießer,  Frl.  Verhunk  als  Kautendelein 
anhaltenden  Beifall,  und  OfPenbachs  Oper  ^  Hoffmanns  Erzählungen** 
wurde  nach  dem  Vorgange  Wiens  auch  bei  uns  neu  einstudiert.  Im 
Lobetheater  haben  ältere  Operetten  wie  „Fledermaus**,  „Bettelstudent**, 
„Gasparone**  (die  beiden  ersteren  in  diesem  Winter  weniger  gut  als  früher 
gegeben)  und  neuere  wie  die  „Geisha**,  „Puppe**  und  die  „Landstreicher**, 
in  denen  unser  Komiker  Herr  Marx  und  Frl.  Anna  Sander  vom 
Schauspiel  sich  auszeichneten,  anhaltend  starke  Anziehungskraft  aus- 
geübt. Den  Operetten  gesellte  sich  Carr^s  und  Wormsers  Mimodroma 
„L'enfant  prodigue**. 

Zöllners  Vertonung  der  „Versunkenen  Glocke**  hat  Gerhart  Haupt- 
manns Märchendrama  abgelöst,  das  zwar  selbst  in  seiner  schlesischen 
Heimat  schon  stark  verblichen  ist,  aber  im  Juni  1901  noch  einmal  das 
Lobetheater  gefüllt  sah,  als  Herr  Budolf  Lettinger  und  seine  Braut, 
Frl.  Marie  Wendt,  in  ihrer  Abschiedsvorstellung  den  Glockengießer  und 
das  Bautendelein,  die  sie  seit  der  Erstaufführung  hier  gespielt  hatten, 
zum  letztenmale  im  Lobetheater  verkörperten.  Es  ist  nur  Pflicht  der 
Dankbarkeit,  wenn  wir  den  Überblick  über  das  Breslauer  Schauspiel  Sehau- 
mit  Nennung  Lettingers  eröffnen,  denn  wie  Frl.  Vilma  lUing  für  das  ^^^^' 
moderne  Drama,  ist  Lettinger  fünf  Jahre  lang  für  das  moderne  wie 
für  das  classische  Drama  nicht  bloß  die  erste  Kraft  in  Breslau,  sondern 
an  sich  eine  Kraft  ersten  Ranges  gewesen.  In  der  Pflege  und  Güte  des 
modernen  und  des  classischen  Dramas  ist  nun  freilich  an  unseren 
Bühnen  ein  ganz  gewaltiger  Unterschied  zu  Ungunsten  des  letzteren. 
Aus  den  letzten  Jahren  lässt  sich  eine  lange  Reihe  vorzüglicher 
Aufführungen  modemer  Dramen  im  Lobetheater  namhaft  machen.  Aber 
außer  der  von  Otto  Vischer  als  Regisseur  und  Hertz  als  Musikdirigenten 
gemeinsam  einstudierten  Aufführung  von  Goethe  -  Beethovens  „Egmont** 
wüsste  ich  kaum  eine  Vorstellung  eines  classischen  Werkes  zu  nennen, 
deren  annehmbare  oder  gute  Einzelleistungen  nicht  durch  arge  Mängel 
entstellt  gewesen  wären. 
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GlaBsi-  Es  liegt  in  der  Eigenart  der  großen  clasaischen  Dramen,  daas  die 

MhtB  Be-  Grundfehler  des  in  Breslau  herrschenden  Systems  in  ihnen  viel  ver- 
'  derhlicher  zutage  treten  wie  in  den  modernen  Gesellschaftsdramen. 
Während  unsere  Opern  meistens  sehr  hühsch  ausgestattet  sind  und  an 
den  Choristen  bühnengewandte  Vertreter  der  Volks-  und  Soldatenmassen 
haben,  steht  die  Ausstattung  eines  Schiller*schen  oder  Shakespeare'schen 
Dramas  vielfach  auf  dem  Tiefpunkte  einer  kleinen  Provinzbühne.  Nur 
für  die  unter  Vischers  thatkräftiger  Regie  vor  sich  gehende  Einstudierung 
des  zweiten  Theiles  von  Goethes  „Faust^  sind  1899  Aufwendungen  gemacht 
worden,  sonst  werden  nicht  einmal  die  für  die  Oper  vorhandenen  Aus- 
stattungsmittel im  recitierenden  Drama  genügend  verwertet.  Wie  Wallen- 
stcin'sches  Kriegsvolk  oder  die  Granden  Philipps  II.  in  Kleidung  und 
Haltung  im  Breslauer  Stadttheater  erscheinen,  ruft  den  Spott  heraus. 
In  Demetrius'  Moskau  sahen  wir  griechische  Tempel,  bei  Fausts  Spazier- 
gang („doch  an  Blumen  fehlts  im  Revier^)  bunte  Blumenbosketts.  Unter 
Geßlers  Herrschaft  tragen  Schweizer  Bäuerinnen,  auch  Teils  Gattin  selbst, 
Seide  und  Lackschuhe,  dagegen  fehlt  es  in  Gesellschaften,  z.  B.  in 
Holgers  Fabrikantenversammlung  im  II.  Theil  „Über  die  Kraft^  an 
Gtosell Schaftsanzügen,  und  der  Zusammensturz  von  Holgers  Burg  muss  aus 
Mangel  an  Maschinerie  unterbleiben.  Schlimmer  noch  ist's,  dass  dem  Schau- 
spiel eine  halbwegs  ausgebildete  Statisterie  gänzlich  fehlt  oder  wenigstens 
nicht  genügend  Proben  mitmachen  darf.  Als  Hauptübel  jedoch  sind  die 
Vertheilung  des  Schauspielpersonales  auf  gleichzeitig  zwei,  ja  drei 
Bühnen  und  die  daraus  sich  ergebenden  fortgesetzten  Reibungen  anzuklagen. 
Ist  es  schon  bei  Heranziehung  des  gesammten  Schauspielpersonales  um 
die  Vertretung  kleinerer  Rollen  übel  bestellt,  so  wird  es  noch  viel  ärger, 
weil  bei  den  Besetzungen  stets  Rücksicht  auf  eine  gleichzeitig  im  Lobe- 
oder Thaliatheater  stattfindende  zweite  SchauspielauflÜhrung  oder  Operette, 
welche  theilweise  mit  Schnuspielkräften  besetzt  wird,  genommen  wird. 
Man  hat  im  vorigen  Winter  bei  einer  Wiederholung  von  Schillers 
„Wilhelm  Tell^  im  Stadttheater  ganze  Scenen  gestrichen,  weil  man  die 
Vertreter  der  kleinen  Rollen  für  OfiFenbachs  „Schöne  Helena"  im  Lobetheater 
bcnöthigte.  Und  ebenso  ist  im  December  1901  Shakespeares  „Winter- 
märchen" mit  ganz  ungenügenden  zweiten  Kräften  besetzt  worden,  weil 
am  gleichen  Abend  eine  französische  Posse  gespielt  werden  musste.  Auf 
den  ohnehin  äußerst  knapp  bemessenen  Schauspielproben  sind  sehr  oft  nicht 
sämmtliche  Mitwirkende  anwesend,  weil  ein  Theil  von  ihnen  gleichzeitig  bei 
den  Proben  oder  Aufführungen  eines  anderen  Stückes  beschäftigt  ist* 
Umbesetzungen  wichtiger  Rollen  finden  aus  Rücksicht  auf  Doppelauf- 
führungen fortwährend  statt,  häufig  ohne  dass  sich  eine  eigene  Probe  für 
den  Einspringenden  ermöglichen  lässt,  so  dass  die  Wiederholungen  oft  das 
der  Erstaufiührung  gespendete  Lob  keineswegs  mehr  verdienen.  Es 
kommt  vor,  dass  derselbe  Schauspieler  am  gleichen  Abend  im  ersten 
Act  im  Lobetheater,  im  letzten  im  Thaliatheater  zu  spielen  hat.  Wie 
soll  künstlerische  Sammlung  unter  diesem  Fabrikbetrieb  sich  einstellen? 
Würde  wenigstens  dabei  auf  die  Individualitäten  der  Darsteller  Rücksicht 
genommen.  Aber  tüchtige,  bewährte  Kräfte  werden  manchmal  monatelang 
unbeschäftigt  gelassen  und  andere  zu  ihnen  unmöglichen  Rollen  ausgewählt. 
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Vom  15.  September  bis  17.  October  1901,  als  mit  dem  neu  zusammen- 
getretenen Personal  doch  langsames  Vorgehen  geboten  war,  wurden  im 
Stadttbeater  rasch  fünf  Classikervorstellungen  (^Iphigenie^,  »^ygos  und 
sein  Ring*^,  „Braut  von  Messina^,  „Maß  für  Maß'^,  „Faust^),  im  Thalia- 
theater  „Emilia  Galotti^  herausgebracht.  Dann  war  der  Eifer  plötzlich 
verflogen.  Erst  am  9.  November  folgte  „Die  Jungfrau  von  Orleans^,  am 
1.  und  30.  December  .„Wintermärchen^  und  „Maria  Stuart^.  Nun  ist 
unsere  Heroine,  Frl.  Nolewska,  eine  höchst  temperamentvolle,  begabte 
und  eifrige  Künstlerin,  die  Vei-se  ganz  ausgezeichnet  zu  sprechen  weiß. 
Aber  die  Iphigenie  liegt  ihrer  Eigenart  so  unendlich  ferne,  dass  es 
geradezu  eine  Qual  war,  dieser  Iphigenien -Aufführung  beizuwohnen.  Frl. 
Nolewska  wäre  gewiss  eine  ebenso  gute  Elisabeth,  wie  unsere  treffliche 
erste  Sentimentale,  Frl.  Santen,  eine  gute  Maria  Stuart  und  Iphigenie. 
Aber  der  Schablone  gemftß  musste  Frl.  Nolewska  die  Iphigenie  und 
Maria    zu    niemandes  Freude    und    zum    Schaden   der  Dichtung    spielen. 

Immerhin    haben    sich,    wenn     wir    von    dem    durch    Lettingers    ■ 
Scheiden  entstandenen  Verluste  absehen,  die  Aufführungen  classischer  Dramen 
in  der  laufenden  Spielzeit  vorübergehend  etwas  gehoben.  Nach  dem  durch 
Gesundheitsrücksichten  bedingten  Abgang  des  kunstsinnigen  Otto  Vischers, 
des  Dichters  der  „Schlimmen  Saat",  hatte  im  Herbst  1900  Herr  Runge 
die  Regie  des  classischen   Dramas  übernommen ;  er  zeigte  sich  in  keiner 
Weise  seiner  Aufgabe  gewachsen.  Seit  dem  Herbste  1901  haben  wir  außer 
Herrn  Niedt  noch  an  Herrn  Massen  und  Teuscher  zwei  Regisseure  von  bestem 
AVillen  und  Verständnis,  von  denen  besonders  der  erstere  große  Gewandt- 
heit und  Sicherheit  bekundet.     Die  Spielzeit   1900/1901  litt  unter  dem 
Mangel  einer  ersten  sentimentalen  Liebhaberin,  da  die  poesievolle  Adine 
Neuß  im  Beginn  der  Spielzeit  starb  und    kein  Ersatz  aufzutreiben  war. 
In  der    Oper,    in    der    durch    den    Tod    des    Barytonisten    Sommer    eine 
ähnliche  Verlegenheit  entstand,  wurde  durch  eine  Reihe  von  Gastspielen 
Abhilfe    geschaffen,    das    Schauspiel    musste    sich  mit   wenig   geeigneten 
Hilfskräften    begnügen.      „Wallensteins    Tod"    und    „Dun    Carlos"    wie 
„Rosenmontag"  hatten  darunter  zu  leiden.  Um  die  Schiller- Aufführungen 
war    es    in    der  Spielzeit  1900/1901    überhaupt   übel    bestellt;    nur  das 
bewundernswerte  Zusammenspielen    von   Lettinger   und   Cola  Jessen    als 
Mortimer    und    Lord  Leicester    hob   die  betreffenden  Scenen  der   „Maria 
Stuart"    zu    einer    seltenen  Vollendung   empor.     Ebenso    gab    Lettingers 
Verkörperung    des    Marc   Anton    der    sonst    nur    theilweise    erbaulichen 
Aufführung  von  Shakespeares  „Julius  Cäsar"  ihr  künstlerisches  Gepräge. 
Herr  Lettinger  ist  mit  Beginn  dieses  Winters  an  das  Schillertheater  nach  Lettlngep. 
Berlin    übersiedelt   und    erst   ganz   neuerdings    ist   es   ihm  gelungen,   in 
Berlin     sich     ähnliche    Anerkennung     zu     erringen,     wie    sie    ihm     in 
Breslau    zwar    in    vollstem    Maße,  doch    auch   in    Breslau    nicht   gleich 
anfangs  zutheil  wurde.  Freilich,  wer  an  Matkowskys  greulicher  Unnatur 
Gefallen  findet,  wird  sich  mit  Lettingers  gesunder  Realistik  nicht  sofort 
befreunden  können.     Aber    gerade    in   der    Art,    wie   Lettinger  Schillers 
Mortimer,    Don    Carlos,    Max  Piccolomini,    ja    selbst-  Don  Cäsar   durch 
realistisches    Charakterisieren    den    modernen  Anforderungen    anzunähern 
versteht,  ohne  gegen  Schillers  hohen  Stil  zu  verstoßen,  liegt  einer  seiner 
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großen  Vorzüge.  Eine  nie  versagende  Bühnengewandtheit,  vollständige 
Beherrschung  von  Vers  und  Prosa  einen  sich  hei  Lettinger  mit  hin- 
reii^ender  Innerlichkeit.  Er  hesitzt  die  seltene  Gabe,  den  Zuschauer 
zum  Glauben  an  jede  seiner  Gestalten,  an  das  augenblickliche 
Erleben  zu  zwingen.  Liebenswürdigster  Humor  wie  echte  tragische 
Leidenschaft  stehen  dem  in  der  Erscheinung  auiSergewÖhnlich  wandlungs- 
föhigen  Künstler  zugebote.  Es  ist  wirklich  nicht  blinder  Local- 
Patriotismus,  wenn  viele,  die  gleich  mir  Cyrano  von  Berger ac  und 
Sudermanns  Johannes  von  Kainz  und  von  Lettinger  gespielt  sahen,  dem 
Provinzdarsteller  in  beiden  Bollen  den  Vorzug  gaben,  bei  den  wieder- 
holten Breslauer  Gastspielen  von  Agnes  Sorma  dem  Bomeo,  Glocken- 
gießer, Leander  Lettingers  den  Preis  vor  dem  Gaste  zuerkannten.  Gerade 
im  letzten  Jahre  seiner  Breslnuer  Wirksamkeit  hat  Lettinger  noch  als 
Shakespeares  Marc  Anton  und  Hartlebens  Hans  Budorff,  als  der  ver- 
kommene und  verwachsene  Sohn  Michael  Krämers  wie  als  Pastor 
Bosmer  und  Johannes  Vockeradt  (^Einsame  Menschen^),  als  Suder- 
manns Fritzchen  und  als  Besieger  des  Erziehers  Flachsmann  seine 
Meisterschaft  an  verschiedensten  Aufgaben  erprobt. 

Da  der  Versuch,  eine  Volksbühne    nach  Art  des  Berliner  Schiller- 
theaters zu  schaffen,  in  Breslau  jämmerlich  scheiterte  und  das  hoftnungs- 
voll  beginnende   ^Deutsche  Theater^  nach  mehrfachem  Directionswechsel 
im  Winter   1900/1901  unrühmlich    endete,    so  kommt  den  Volksvorstel- 
Volksvop-  lungen  im  Thaliatheater  besondere   Bedeutung  zu.     Das  Haus  selbst  ist 
ImThaHa^®^'^    alter,    nur    nothdürftig    für    die    Bühnenbedürfnisse    hergerichteter 
theatep.  ^ii^cus,    in    dem    die    Schauspieler    nicht   gerne  auftreten.     Mit  Unrecht, 
denn  nirgends  finden  sie  ein  empfänglicheres  und  dankbareres  Publicum. 
Der  Volksvorstellungen  im  Thaliatheater  gibt  es  dreierlei :  Sonntag  Nach- 
mittag   finden    Vorstellungen    für   Arbeitervereine    statt,    die    gar    nicht 
Öffentlich    angezeigt    und    nur    den  Vereinsmitgliedem,    die    den    Billet- 
verkauf  unter  sich  regeln,  zugänglich  sind.     Öffentlich  bekannt  gemacht 
werden  die  Vorstellungen,  welche  die  Humboldt- Akademie  für  ihre  Mit- 
glieder veranstaltet,    und    endlich  wurden   im  Winter  1900/1901    an   je 
drei,  in  diesem   Winter    an   je  zwei  Wochentagen  Volksvorstellungen  in 
sehr    billigem    Abonnement  (Sperrsitz   Mk.    0'75)    gegeben.     Die    naive 
Freude   und   Theaterlust,    welche    das    stets    dicht    gedrängte    Publicum 
dieser  Volks  Vorstellungen  an  den  Tng  legt,  hat  etwas  Bührendes.  Aber 
von  dem  Grundsätze,  dass  für  das  Volk  das  Beste  eben  gut  genug  sei, 
ist  bei  diesen  Volksvorstellungen  oft  herzlich    wenig   zu  spüren.    Es  ist 
unverantwortlich,  für  Volksvorstellungen  so  frivole  Unsittenkomödien,  wie 
„Leontinens     Ehemänner^     oder    den     ^Schlafwagencontroleur^    auszu- 
wählen. Eine  öft'entliche  Besprechung  der  Volksvorstellungen  findet  nicht 
statt,  und  infolge  dessen  werden  im  Thaliatheater  zum  Theil  Kräfte  ver- 
wendet, die  sich  wirklich  aller  Kritik  entziehen.  Es  kommen  bei  Classiker- 
vorstellungen  schon  im  Stadttheater  böse  Dinge  vor,  wie  z.  B.  bei  der 
Aufführung  von  Kleists  ^Hermannsschlacht^  am    18.  Jänner    1901    zur 
Feier   des    200-jährigen   Bestandes    des    preußischen   Königthums.    Aber 
eine    Travestie,    wie    Grillparzers     „Sappho^     im    vorigen    Jahre,    die 
Rolle  des    Goethe'schen    Pylades    in    diesem    Winter    im    Thaliatheater 
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über  sieb  ergeben  lassen  musste,  wie  Schillers  „Maria  Stuart^  und 
Lessings  „Minna  von  Bamhelm^  dort  mitgespielt  wurde,  sollte  man  in 
einer  Stadt  wie  Breslau  docb  nicht  für  möglich  halten.  Während  die 
Gastspiele  für  die  Oper  in  Abendvorstellungen  des  Stadttbeaters  statt- 
finden, werden  jene  fOr  das  Schauspiel  grundsätzlich  ins  Thaliatheater 
oder  Nachmittagsvorstellungen  der  anderen  Bühnen  verlegt,  um  ihre 
kritische  Besprechung  zu  verhindern.  Zur  Verwendung  im  Thaliatheater 
werden  minderwertige  Kräfte  angeworben,  die  dann  docb  auch  auf  den 
anderen  Bühnen  Verwendung  finden  und  die  Gesammtaufführung  un- 
günstig beeinflussen.  Die  Vereinigung  sämmtlicher  Breslauer  Bühnen 
in  eine  Hand,  für  die  theoretisch  vieles  spricht,  zeitigt  also  doch  auch 
bedenkliche  Nachtheile,  da  Herrn  Direktor  Dr.  Löwe,  dessen  Talente 
in  Auffindung  entwicklungsfähiger  Kräfte,  künstlerischer  Einsicht  und 
gutem  Willen  warme  Anerkennung  gebürt,  bei  solcher  Arbeitshäufung 
ein  unmittelbares  Eingreifen  eben  unmöglich  ist.  Wo  dieses  persönliche 
Eingreifen  stattfindet,  macht  sich  die  Wirkung  stets  erfreulich  bemerkbar. 
So  leistet  durch  Dr.  Lowes  Bemühungen  das  moderne  Schauspiel  im 
Lobetheater  ganz  unverhältnismäßig  Besseres  wie  das  classische  Drama  Hodemes 

im  Stadttheater  und  die  schlecht  vorbereiteten,  oft  mit  minderen  Kräften  .  ^^^^"^ 

Im  Lob6- 
besetzten    Aufführungen    im  Thaliatheater.     Unter    Witte- Wilds  Leitung  theatar. 

bis  1896  eine  mustergültige  Novitätenbühne,  war  das  Lobetheater  in  den 
beiden  ersten  Jahren  der  Vereinigung  der  Breslauer  Bühnen  zu  einer  schlecht 
geleiteten  Possenbühne  herabgesunken,  um  sich  dann  erst  von  1898  an 
wieder  zur  alten  Höhe  zu  erheben.  Großer  Antheil  an  diesem  Aufschwung 
gebürt  dem  Reg^seur  Theodor  Steinar,  den  Krankheit  leider  mit  Schluss 
der  letzten  Spielzeit  zum  Rücktritt  zwang.  Das  alte  Stammpublicum  des 
Lobetheaters  hat  sich  allmählich  nicht  bloß  wieder  zusammengefunden, 
sondern  auch  verstärkt.  Während  die  Theilnahme  für  die  Oper  in  den  letzten 
anderthalb  Jahren  zurückgegangen  ist,  hat  die  für  das  moderne  Schauspiel 
ständig  zugenommen.  Will  man  das  Breslauer  Theaterleben  in  seinen 
besten  Leistungen  kennen  lernen,  so  muss  man  sich  an  die  Aufführungen 
im  Lobetheater  halten,  dessen  steile  Treppen,  enge  Zugänge  und  bitter 
kalte  Gänge  freilich  baulich  gerade  nicht  verwöhnten  Anforderungen  ent- 
sprechen. Zwar  vermissen  wir  auch  hier  in  diesem  Winter  Lettingers  vielsei- 
tige Begabung,  Jessens  Vornehmheit,  Edmund  Höfers,  den  wir  an  Freiherrn  Personal. 
V.  Bergers  Hamburger  Theater  abgeben  mussten,  köstlichen  Humor  und 
nie  versagenden  künstlerischen  Instinct.  Für  Frl.  Wendt,  die  schalk- 
hafte Naive,  die  auch  Rautendelein  und  Sudermanns  Salome  zu  gestalten 
vermochte,  haben  wir  so  wenig  einen  Ersatz  erhalten,  dass  sie  zur  Auf- 
führung von  Capus  ^Das  Glück^,  Weihnachten  1901,  als  hilfreicher 
Grast  berufen  werden  musste.  Die  Herren  Burgarth  und  Wirth  sind 
als  stets  tüchtige,  zuverlässige  Künstier  an  Stelle  von  Letting^r  und 
Jessen  getreten.  Als  Charakterspieler  macht  sich  neben  Herrn  Lehr- 
mann, der  Michael  Kramer  und  Flachsmann  gestaltete,  Herrn  Ziegels 
große  Begabung  erfreulich  geltend.  Gustav  Botz,  der  mustergültige 
Vertreter  des  brutalen  Grobitsch  im  „Rosenmontag^,  wie  des  humorvoll 
resoluten  Bolz  in  den  „Journalisten'^,  der  denkbar  beste  Keßler  in  der 
„Schmetterlingsschlacht^,  ist  nach  wie  vor  eine  prächtige  Stütze  unseres 
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Lustspielfl,  während  die  derbere  Komik  durch  die  Herren  Will  und 
Marx,  die  Väter  durch  Stange  und  Johow,  den  ausgezeichneten  Fähr- 
mann 'Henschel,  vertreten  sind.  Und  Herr  Johow  würde  zweifellos  ein 
tre£Plicher  Meister  Anton  und  ErbfÖtster  sein,  wenn  unsere  dramaturgische 
Leitung  sich  nur  erinnern  möchte,  dass  unter  den  deutschen  Theater- 
stficken  auch  Hebbels  ^ Maria  Magdalena^  und  Otto  Ludwigs  ^ErbfÖrster^ 
vorhanden  sind. 
Yilma  Die  grollten  Erfolge  des  Lobetheaters  sind  aber  mit  Vilma  Illings 

Illing.  ]^ainen  verknüpft.  Frl.  Illing  hat  bei  ihrem  G-astspiel  zu  Frank- 
furt a.  M.  im  Mai  1901  nur  sehr  bedingten  Beifall  gefunden,  während 
ihre  Magda  im  Berliner  Lessingtheater  im  December  des  gleichen  Jahres 
bei  Publicum  und  Kritik  einen  ganz  außerordentlichen  und  beinahe  ein- 
stimmigen Erfolg  errang,  einen  Erfolg,  der  umso  schwerer  wiegt,  als  den 
Berlinern  die  Anerkennung  von  Provinzgrößen  bekanntlich  sehr  schwer 
iSXiU  Frl.  Illing  hat  hier  wohl  auch  in  dassischen  Stücken,  als  Cordelia 
in  „Lear^  und  Titania  im  „Sommemachtstraum^,  als  bekehrte  Männer- 
feindin in  Moreto-Schreyvogels  „Donna  Diana^  und  in  älteren  Rühr- 
stücken wie  der  „Waisen  von  Lowood^  und  als  sterbende  Frau  des 
Dichters  in  Holteis  „Lorbeerbaum  und  Bettelstab^  sich  ausgezeichnet,  aber 
sie  ist  vor  allem  eine  moderne  Schauspielerin  und  hat  deshalb  mit  ihrer 
natürlichen,  alle  Effecte  verschmähenden  Spielweise  in  Frankfurt,  wo 
noch  der  ältere  Stil  gepflegt  wird,  enttäuscht.  Sieht  man  sie  nur  in  einer 
einzigen  Bolle,  so  könnte  oberflächliche  Beurtheilung  vielleicht  für  Manier 
halten,  was  bei  ihr  in  Wirklichkeit  durchaus  Natur,  die  Eigenart  einer 
scharf  ausgeprägten  künstlerischen  und  menschlichen  Individualität  ist.  Die 
ihr  zustimmende  Berliner,  wie  die  widerwillig  anerkennende  Frankfurter 
Kritik  hat  von  bewusster  Nachahmung,  Verwandtschaft  mit  der  Düse  und 
Sarah  Bernhardt  gesprochen.  Die  Breslauer  Künstlerin  hat  keine  der  beiden 
jemals  gesehen,  wohl  aber  hat  die  französische  Schauspielkunst  bei 
längerem  Aufenthalte  in  Paris  auf  ihre  eigene  Entwicklung  eingewirkt, 
und  an  Eleonore  Düse  erinnert  in  der  That  ihre  geschmeidige  Erscheinung 
mit  dem  seelenvollen  lebhaften  Mienenspiel,  wie  manches  in  ihrem 
Auftreten.  Kein  Zweifel,  dass  Frl.  Illing  vom  Lessingtheater  aus  sich 
bald  ebenso  allgemeinen  Huf  erwerben  wird,  wie  sie  in  den  letzten 
Jahren  für  weite  Kreise  Breslaus,  ja  Schlesiens  die  Hauptanziehungs- 
kraft des  Breslauer  Theaters  geworden  ist.  Hatte  doch  Ibsen  hier 
bis  zu  der  von  Otto  Vischer  einstudierten  Aufführung  der  „Hedda 
Gabler^  keine  Gemeinde  finden  können!  Mit  Frl.  Illings  Übernahme 
der  Hedda  änderte  sich  dies  mit  einem  Schlage.  „Hedda  Gabler^  und 
„Wenn  wir  Todten  erwachen^  mussten  jedes  in  kurzer  Zeit  über 
zwanzigmal  vor  vollem  Hause  gegeben  werden.  Im  Herbste  1900 
wurde  das  Lobetheater  mit  „Baumeister  Solneß^  (Frl.  Illing  als  Hilde 
Wangel)  eröffnet,  und  im  Stadttbeater  folgte  Weihnachten  1900  die 
Erstauffiihrung  der  „Nordischen  Heerfahrt^,  in  der  freilich  Frl.  Illings 
sanfte  Dagnj  v6r  der  glänzenden  Wiedergabe  der  gewaltigen  Jördisrolle 
durch  Frl.  Nolewska  zurücktrat.  Von  Ibsens  „Rosmersholm^  und 
Hauptmanns  „Einsame  Menschen^  (Frl.  Illing  als  Frau  Vockeradt)  fanden 
durch  das  Zusammenspiel   von  Lettinger   und  Frl.  Illing  unter  Steinars 
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Leitung  noch  zu  Ende  der  Spielzeit  1900/1901  Musteraufführungen 
statt;  Sudermanns  „Glück  im  Winkel^  erlebte  durch  Frl.  Illings 
Elisabeth  in  der  vorigen  Spielzeit  wie  in  der  laufenden  die  y^Heimaf^ 
eine  Reihe  von  Aufführungen.  Wenn  als  die  erfolgreichsten  Dramen 
der  Breslauer  Spielzeit  1900  auf  1901  Hartlebens  „Rosenmontag^, 
Emsts  „Flachsmann  als  Erzieher^  und  der  erste  Theil  von  Bjömsons 
„Über  die  Kraft^  hervortreten,  so  war  auch  der  Erfolg  der  Tragödie 
des  Wunderglaubens  durch  Frl.  Illings  Darstellung  bedingt.  Der  zweite 
Theil  hat  infolge  ihrer  Verhinderung  nur  schwachen  Beifall  gefunden. 
Das  tiefe  Innenleben  Klara  Sangs  mit  seelenvoller  Empfindung^macht 
ausströmen  zu  lassen,  den  dämonischen  Lebensdrang  einer  Hedda 
Gabler  oder  Rebekka  West,  Magdas  sieghafte  Kraft  und  Seelenschmerz 
erschütternd  zum  Ausdruck  zu  bringen,  durch  Leidenschaft  und  Leiden 
aufs  tiefste  zu  ergreifen,  das  alles  vermag  Frl.  lUing  in  einer  Voll- 
endung, die  sie  in  derartigen  Rollen  den  größten  Künstlerinnen  eben- 
bürtig macht.  Sie  spielte  vorigen  Winter  auch  Francillon  und  in  der 
„Jugend  von  heute^,  in  diesem  die  „Fee  Caprice^  und  etwa  vierzigmal 
die  „ Zwillingsschwester ^  geistvoll  und  reizend.  Aber  ihre  Stärke  liegt 
nicht  auf  diesem  heiteren  Gebiete.  So  berechtigt  sie  ist,  in  ihren  eigensten 
Rollen  neben,  ja  vor  Agnes  Sorma  zu  treten,  so  wenig  kann  sie  als  Fuldas 
„Zwillingsschwester^  sich  mit  Frau  Sormas  entzückender  Wiedergabe 
der  Rolle  messen. 

Wir  hatten  im  December  1301  wieder  ein  zehntägiges  Gast- 
spiel der  in  Breslau  stets  jubelnd  aufgenommenen  Frau  Sorma.  Sie 
gab  aufs  neue  ihre  alten  Paraderollen,  Ibsens  „Nora^  und  die  Ciaire 
in  Ohnets  unausstehlichem  „Hüttenbesitzer'^  und  in  mehr  eigenthüm- 
lich  düsterer  als  zulässiger  Auffassung  das  Faustische  Gretchen.  Als 
frische  Rollen  brachte  sie  uns  die  Marikke  in  Sudermanns  „Johannis- 
feuer^  und  die  „Zwillingsschwester^ ;  als  neue  Stücke  Donnays  lang- 
weiligen französischen  „Gießbach^,  der  so  missfiel,  dass  die  beabsich- 
tigte Wiederholung  unterbleiben  musste,  und  das  deutsche  Schauspiel  „Die 
CoUegin^  des  talentvollen  Hermann  Katsch.  Das  Ernst  und  Humor  mischende 
Drama,  das  Verführung  und  Selbstmord  eines  studierenden  Mädchens  mit 
schlichter  und  ergreifender  Wahrheit  vorfahrt,  ist  neben  der  „Zwillings- 
schwester^  das  einzige  nicht  durchgefallene  Stück  dieser  Spielzeit  (bis 
Ende  1901).  Das  hohle  Tendenzdrama  Skowroneks  „Die  goldene  Brücke^ 
und  Otto  Emsts  „Größte  Sünde^,  dieses  traurige  Zeugnis  einer  von  Schlag- 
wörtern genarrten  Halbbildung,  Halbes  „Haus  Rosenhagen^  und  etliche 
Possen  sind  abgelehnt  worden.  Dass  Björns ons  „Paul  Lange  und  Tora 
Parsberg^  dies  Schicksal  theilen  musste,  vermochte  jeder  Leser  des  nur  für 
Norwegen  interessanten  Stückes  ebenso  vorauszusagen,  wie  man  Bjömsons 
„Leonarda^  bei  Frl.  Illings  Verkörperung  der  Titelrolle  Erfolg  weissagen 
könnte.  Aber  natürlich  durfte  hier  nur  das  Stück  erscheinen,  das  kurz 
vorher  an  einer  anderen  Bühne  gegeben  worden  war.  Wirkliche  Erstauf- 
führungen werden  ja  in  Breslau  meistens  nur  in  Halms  Sommertheater 
gewagt,  wenigstens  solche,  die  der  Erwähnung  wert  wären.  Nur  ganz 
wenige  Ausnahmefälle  sind  aus  dem  Spielplan  unserer  AVinterbühnen  zu 
verzeichnen. 
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UpauffOh-  Die  verdienstvollete    und  einzig   geglückte   dieser  Ausnahmen,  die 

ponffen.  Vorführung  von  Karl  Hauptmanns  schlesischem  Banemstück  „Ephraims 
Breite^,  in  dessen  Wiedergabe  das  in  treuherzig  derben  Rollen  sehr 
gut  verwendbare  Frl.  Gabri,  Herr  Johow  und  Höfer  sich  hervorthaten, 
fällt  noch  ins  Jahr  1899.  Der  im  Herbste  1900  mit  Karl  Haupt- 
manns „Waldleuten^  unternommene  Versuch  wäre  auch  bei  minder  ver- 
kehrter Besetzung  fehlgeschlagen,  denn  dem  Dichter  gelang  es  nicht, 
durch  nachträgliche  Verbesserungen  das  von  Haus  aus  verunglückte  Werk 
lebensfähig  zu  macheu.  Dagegen  theilen  sich  in  die  Schuld  des  vollstän- 
digen Scheiterns  der  bedeutendsten  Erstaufführung  der  ganzen  Löwe'schen 
Directionszeit  der  Regisseur  (Runge)  und  unsere  Theaterleitung.  Arthur 
Schnitzlers  ^Der  Schleier  der  Beatrice^,  der  nach  der  Zurückweisung 
seitens  des  Burgtheaters  und  zweier  Berliner  Bühnen  am  1.  December 
1900  in  unserem  Lobetheater  seine  erste,  und  zur  Unehre  unserer 
Theaterdirectoren  bis  jetzt  einzige  AufiiQhrung  erlebte,  ist  nicht  bloß  ein 
Drama  voll  mächtiger  Bühnenwirkung,  sondern  auch  das  poesievollste 
Schauspiel,  das  im  letzten  Jahrzehnt  oder  länger  in  Deutschland  ver- 
öffentlicht wurde.  Es  trägt  aber  zum  Theil  den  Charakter  Shakespea- 
re*scher  Dramatik  und  stellt  mit  seinen  prunkvollen  Massenscenen  an  die 
Bühnen  ganz  andere  Anforderungen  als  ,,Liebelei^  und  „Der  grüne 
Kakadu".  So  konnte  es  die  für  die  Beatrice  vor  anderen  berufene 
Frau  Sorma  weder  auf  ihre  große  Gastspielfahrt  mitnehmen,  noch  finden 
sich  für  die  beiden  großen  Rollen  des  Dichters  und  des  Herzogs  so 
leicht  geeignete  Darsteller.  Die  letztere  war  bei  uns  durch  Herrn 
Jessen  allerdings  aufs  beste  vertreten,  aber  für  die  Aufgabe  des  phantasie- 
vollen Dichters  erwies  sich  selbst  Lettinger  nicht  ausreichend,  oder 
vielmehr  erlahmte  aus  Mangel  nn  einer  helfenden  Mitspielerin  auch 
seine  eigene  Kraft.  Zwar  hätten  auch  Frl.  lUing  oder  Wendt  dem 
wundersamen  Charakter  des  traumbefangenen,  naiv-sinnlichen  Bologneser 
Mädchens  nicht  voll  zu  entsprechen  vermocht,  immerhin  hätten  sie  einen 
Theil  der  Rolle  zur  Geltung  gebracht.  Statt  dessen  fügte  man  einer  in 
ihren  Grenzen  ganz  gut  verwendbaren  Schauspielerin  das  Unrecht  zu, 
sie  in  einer  Rolle,  der  wohl  nur  Frau  Sorma  in  jüngeren  Jahren  ganz 
gewachsen  gewesen  wäre,  bloßzustellen.  Schnitzlers  Renaissancedrama 
fordert  prächtige  Ausstattung,  und  unser  Schauspiel  vermag  nicht  einmal 
das  Nothdürftigste^  ein  annehmbares  Bild  oder  für  einen  Reitergeneral 
ein  Paar  Sporen,  zu  liefern;  nicht  das  Geringste  geschah,  um  die  durch 
Übernahme  der  Erstaufführung  eines  solchen  Werkes  eingegangene  Ver- 
pflichtung zu  erfüllen.  Eine  seltene  Gelegenheit,  dem  Breslauer  Theater 
Ruhm  zu  erwerben,  führte  nur  dazu,  ihm  eine  empfindliche  Niederlage 
einzubringen. 
Pubjteum  ^  wäre  nicht  gerecht,  Publicum  und  Kritik  für  die  im  Gange  dieser 

u.  Kritik.  Übersicht  gerügten  Missstände  verantwortlich  zu  machen,  wie  andererseits 
auch  die  vielen  Verdienste  unseres  Bühnenleiters  durch  ihre  Hervorhebung 
keineswegs  verdeckt  werden  sollen.  Das  Breslauer  Publicum  weiß  gute 
Leistungen  und  mit  wenigen  Ausnahmen,  wie  seiner  schwer  erklärlichen 
Abneigung  gegen  Anzengrnber,  auch  gute  Stücke  zu  würdigen.  Es  hat 
dem    Versuche,    aus    dem    Lobetheater    ein    Possentheater    zu   machen 
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erfolgreich  passiven  Widerstund  entgegengesetzt  und  gerade  diesen 
Winter  in  der  fortgesetzten  Ablehnung  der  ihm  beharrlich  ausgewählten 
schlechten  Stücke,  wie  in  dem  demonstrativen  Beifalle,  mit  dem  es  bei 
einem  Vortragsabend  das  Ehepaar  Lettinger- Wendt  Überschüttete,  deutlich 
genug  sein  Bedauern  über  den  Verlust  guter  Kräfte  und  sein  Urtheil 
über  den  Spielplan  ausgedrückt.  Der  Besuch-  der  Classikervor- 
Stellungen  ist  im  Beginne  jeder  Spielzeit  ein  guter,  bis  die  Mängel  der 
Aufführungen  abschreckend  wirken.  Die  ELritik  der  drei  hauptsächlich 
in  Betracht  kommenden  Blätter,  der  Breslauer  Morgenzeitung,  Breslauer 
und  Schlesischen  Zeitung,  darf  den  Anspruch  erheben,  dass  sie  mit 
btrenger  Sachlichkeit  und  dem  Bestreben,  alles  Lobenswerte  nach  Möglich- 
keit hervorzuheben,  in  bester  Absicht  ihres  Amtes  waltet.  Eine  Ein- 
wirkung der  Kritik  auf  die  Theaterleitung  findet  indessen  kaum  oder 
doch  nur  in  äußerst  geringem  Maße  statt,  wie  schon  das  Verfahren  bei 
Gastspielen  für  neu  zu  gewinnende  Schauspielkräfte  beweist.  Andrerseits 
wird  das  einmal  eingeführte  Theatermonopol  als  eine  von  den  städtischen 
Autoritäten  gebilligte  Einrichtung  angesehen  und  jeder  Tadel  gegen 
die  von  der  Stadt  getroffene  Einrichtung  nun  seinerseits  wieder  im 
Rathhaus  einer  abfälligen,  meistens  von  Kunstrücksichten  wenig  getrübten 
Kritik  unterzogen.  Wenigstens  der  Öffentlichkeit  gegenüber  gibt  man 
sich  im  Bathhause  den  Anschein,  als  wäre  alles  vortrefflich,  wenn  nur 
die  nörgelnde  Kritik  mundtodt  zu  machen  wäre.  In  Wirklichkeit  sind 
freilich  die  Klagen  im  Publicum  viel  schärfer,  als  sie  in  der  Kritik 
Ausdruck  finden,  die  ihrerseits  sich  den  großen  Schwierigkeiten  nicht 
verschließen  darf,  welche  ein  Theaterdirector  in  Breslau,  mag  er  auch 
das  Beste  wollen,  nicht  stets  zu  Überwinden  vermag;  auch  dürfen  über 
die  Mängel  in  Oper  und  classischem  Schauspiel  die  guten  Leistungen 
im  modernen  Drama  nicht  vergessen  werden. 

Was  man  unserer  Bühnenleitung  vor  allem  zum  Vorwurf  machen 
muss,  ist,  wie  schon  oben  bemerkt:  dass  sie  einerseits  in  der  Auswahl 
der  Stücke  meistens  der  planmäßigen  Initiative  entbehrt  und  andererseits  die 
ihr  zugebote  stehenden  Schauspielkräfte  nicht  zweckmäßiger  verwertet,  wie 
sie  z.  B.  Frl.  Illing  erst  im  fünften  Jahre  ihrer  hiesigen  Thätigkeit  die 
Rolle  der  Magdn,  mit  der  sie  seitdem  eine  Reihe  vollbesuchter  Vor- 
stellungen erzielte,  anvertraute.  Auf  den  Cassenerfolg  muss  die  Directionja 
Rücksicht  nehmen;  kein  Vernünftiger  wird  ihr  aus  dieser  Nothwendigkeit 
einen  Vorwurf  machen ;  aber  sie  würde  durch  Rücksichtnahme  auf 
künstlerische  Anforderungen  sogar  bessere  Geschäfte  machen,  als  bei  der 
jetzigen  Art  des  Betriebes.  Dass  eine  Vereinigung  künstlerischer  und 
materieller  Rücksichten  recht  wohl  möglich  ist,  hat  jetzt  schon  drei 
Jahre  hindurch  das  in  Liebichs  Garten  spielende  „Neue  Sommertheater^ 
bewiesen.  Alfred  Halm,  der  Oberregisseur  des  „Berliner  Thaters^,  und 
der  im  W^inter  1900  verstorbene  Komiker  Max  Löwe  hüben  als 
Fortsetzung  der  Gesammtgastspiele  der  alten  W^itte-W^ild'schen  Truppe 
1899  das  „Neue  Sommertheater^  gegründet,  dessen  Bestand  auch  für  die  MNeues 
nächsten  zwei  Jahre  gesichert  ist.  Freilich  ist  die  Ausgabenliste  des  ^"""^^^7 
Sommertheaters  nicht  wie  jene  der  Vereinigten  Theater  durch  das  Theuerste, 
die    Oper,    belastet;    aber   ein    ähnlich    künstlerischer    Betrieb,    wie    ihn 
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Halms  ßommertheater  aufweist,  würde  auch  an  den  ständigen  Breslauer 
Bühnen  möglich  und  gewinnbringend  sein.     Vor  allem    fällt  die  Gleich- 
giltigkeit  und  übertriebene  Sparsamkeit  im  winterlichen  Schauspiele  un- 
angenehm   auf;    wenn  man  sieht,    wie  sorgföltig  und    Yomehm    Director 
Halm  für  die  Ausstattung  sorgt.  Das  Sommertheater  stellt  für  literarische 
Werke  wie  d'Annunfeios    „Gioconda^    eigens    Decorationen   her,   wendet 
Costümen  und  Geräthen,    selbst   wenn   es    sich  wie  bei  Tolstois  y^llacbt 
der    Finsternis^    nur   um    einmalige    Aufführung    handelt,    künstlerische 
Sorgfalt   zu.     Natürlich    ist    Director    Halm    nicht   in    der  Lage,    große 
Summen  zu  opfern,  aber  er  lehrt  eben,  wie  bei  gutem  Willen  und  Ver- 
ständnis auch    schon    mit   wenigem    der  Eindruck    der  Fülle  zu  erzielen 
sei.      Gerade     im     letzten    Sommer    hat    Herr    Halm    eine    für    seine 
Zwecke    treffliche   Truppe    zusammengebracht:    Frl.  v.  Kroll,    die    tou 
hier     aus     an     das    Berger'sche    Schauspiel     nach     Hamburg     berufen 
wurde,    als    Naive,    Frl.    Gona     als    temperamentvolle    Soubrette    und 
Frl.  Marie  Mayer,  die  schon  1900  als  Sylvia  in  der  „Gioconda^   einen 
großen     Erfolg    errungen.     Ebenso    hat    Hans    Miscbke    schon    in    der 
zweiten    Spielzeit    als   Charakterspieler   im    ^Friedensfest^    sich    hervor- 
gethan,    und    im    letzten    Jahre    als    Nikita    in    Tolstois    erschütternder 
Dorftragödie,  im   Vereine  mit  Director  Halm  und  Frl.  Mayer  in  Brieuz* 
^Rothe  Bobe^   und  Schönherrs   „Bildschnitzer^    durch    ganz  vorzügliche 
Charakterisierungskunst    zu    dem    großen    Erfolge    der    beiden    letzteren 
Stücke  beigetragen.     Für  die   Komik   wurde   durch  den  ausgezeichneten 
Regisseur     Max  Waiden,     die    Herren    Alfred  Mayer    und    Bameau   gut 
gesorgt,  und   ihnen  gesellte    sich   im  Gastspiel  noch  Emil  Höfer,  der  in 
den    heiteren    Bollen    der    „Liebelei^    (als  Theodor)    und    des    „Unter- 
präfecten'^  wie  in  der  lebensvollen  Gestaltung  von  Langmanns  düstereoi 
„Bartel  Turaser^    sich  überzeugte,   dass  das  Breslauer   Publicum  seinen 
bewährten  Liebling  nicht  vergessen  habe.     Nicht  so  erfolgreich  war  die 
Wiederholung  des  Gastspiels  von  Frau  Else  Lehmann  und  das  erstmalige 
von  Fri.  Dumont   vom   „Deutschen  Theater"   in  Berlin.    Wer   noch  vor 
einem  Jahrzehnt  Frau  Lehmanns  Frische  und  Natürlichkeit  bewunderte, 
wird   jetzt   von    der    unnatürlichen    Redeweise,   der    Manier    und    stets 
berechnenden  Absicht  ihrer    Spielweise    wenig  erbaut  sein,  ja  am  Ende, 
wenn  ihm    die   gebürende    Ehrfurcht  vor   dem    unfehlbaren   Geschmacke 
der  Hauptstadt  fehlen  sollte,  ganz  leise  klagen :  „Verdorben  zu  Berlin." 
Frau    Lehmann    spielte    die    schuldige    Bäuerin  in  der  „Macht  der  Fin- 
sternis" und  die  Hanna  im  „Fuhrmann  Henschel".     Sie    trieb    aber  die 
Collegialität  so  weit,  uns  auch  das  unbeholfene  und  anstößige  Schauspiel 
^Wiederfinden"  von  Rudolf  Rittner,  ihrem  BeniÜBgenossen  am  „Deutschen 
Theater",  mitzubringen.  Herr  Rittner  ist  ein  prächtiger  Schauspieler,  aber 
Theaterstücke    sollte    er    nach    dieser    einen    fürchterlichen    Probe    von 
Talentlosigkeit    lieber    nicht    mehr  schreiben.    Frl.    Luise  Dumont    hat 
außer  Hebbels  „Maria  Magdalena",  der  seit  Jahren  in  Breslau  vermissten 
und   vergeblich    geforderten,  d*Annunzios  „Gloria"   zur  erstmaligen  Auf- 
führung in  deutscher  Sprache  gebracht,  wie  Frl.  Mayer  die  erste  deutsche 
Königin    in    Multatulis    „Fürstenschule"    wurde.     Allein    für    diese    drei 
letzten  Aufführungen   reichten    die  Kräfte    der  Sommerbühne   denn  doch 
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nicht   aus.     Sie  bedeuteten    nur    persönlich    fär    Fräulein   Mayer    einen 
Erfolg. 

Das  Wagnis  der  Erstaufführung  des  italienischen  und  holländi- 
schen Dramas  zeigt  aber  immerhin,  dass  Director  Halm,  wenn  er  auch 
mit  Possen  (Trotha-Freunds  „Liebesprobe^,  Hans  Brennerts  ^Die  Asphalt- 
blume^)  und  minderwertigen  Volksstficken  mit  Gesang  den  Bedürfnissen 
eines  Sommertheaters  Rechnung  tragen  muss,  doch  weit  davon  entfernt 
ist,  mit  leichter  und  schlechter  Ware  Geschäfte  machen  zu  wollen.  Sein 
literarischer  und  künstlerischer  Ehrgeiz  hat  dazu  beigetragen,  dem 
Sommertheater  in  Breslau  die  lebhaftesten  Sympathien  zuzuwenden, 
Herr  Halm  lässt  sich  seinen  Spielplan  nicht  von  der  Mode  und  den 
Agenturen  vorschreiben,  er  leitet  in  jeder  Hinsicht  als  Künstler  seine 
Bühne  —  und  er  macht  deshalb  nicht  schlechtere  Geschäfte.  Das  Breslauer 
Publicum,  auf  dessen  Seite  ich  mich  dabei  unbedingt  stellen  muss,  vermag 
Herrn  Halms  Vorliebe  für  Multatuli  und  für  Strindberg,  von  dem  wir  1900 
„Bausch^,  1901  das  ganz  verschrobene  Passionsdrama  ^Ostem'^  vor- 
geführt bekamen,  freilich  nicht  zu  theilen  noch  zu  verstehen.  Aber 
Halms  literarischen  Neigungen  verdanken  wir  die  Bühnenbekanntschaft 
mit  Ibsens  ^Komödie  der  Liebe^  im  ersten,  mit  Ibsens  „Bund  der 
Jugend^  in  diesem  Jahre.  Gabriel  d'Annunzio,  dessen  „Gioconda^  und 
„Gloria^  im  Sommertheater  erschienen,  ist  jedenfalls  eine  wertvollere 
Bekanntschaft  als  der  von  den  Vereinigten  Theatern  bevorzugte 
Italiener  Giacosa.  Dass  Herrn  Halms  ernst  zu  nehmende  Bühne  im 
letzten  Sommer  materiell  weniger  erfolgreich  war,  ist  doppelt  zu  be- 
dauern, da  die  Laune  des  Pnblicums  sich  dem  im  Lobetheater  gastie- 
renden Überbrettl  Wolzogens  zugewendet  hatte,  und  mit  dramatischer  Ober- 
Kunst  haben  die  Darbietungen  dieser  neuen  Specialitätenbühne  trotz  aller  Brettl, 
von  ihren  Leitern  angewandten  Reclame  nichts  zu  tliun. 


Leipzig. 

1.  Schauspiel. 
Von  Dr.  Wemer  Deetjen. 

In  den  Anfängen  des  deutschen  Theaters  nahm  Leipzig  eine  hervor- Gesehleht^ 
ragende  Stellung  ein.  Hier  begann  Johann  Veiten  seine  Laufbahn,  hier  l^^hes. 
wirkte  —  eine  Zeitlang  im  Verein  mit  Gottsched  —  die  Neuberin, 
hier  in  der  Truppe  der  letzteren  Schönemann,  der  später  seine  eigene, 
80  berühmt  gewordene  Gesellschaft  gründete.  Unter  ihm  errang  Üblich 
in  Leipzig  seine  ersten  £rfo]ge,  und  lange  Zeit  gehörte  auch  Konrad 
Ekhof,  der  bedeutendste  Schauspieler  seiner  Zeit,  der  Schönemann*schen 
Truppe  während  ihres  Aufenthaltes  am  Pleißestrande  an.  Als  dritte  im 
Bunde  schuf  sich  hier  die  Trappe  Gottfr.  Heinr.  Kochs  einen  ehren- 
vollen Platz  in  der  deutschen  Theatergeschichte.  —  Im    October  1766, 


158  Das  Theater  der  Gegenwart. 

während  der  junge  Goethe  in  Leipzig  weilte,  wurde  das  erste  eigene 
Schauspielhaus  eingeweiht,  in  welchem  noch  heute  gespielt  wird,  nach- 
dem es  im  Jahre  1817  einen  größeren  Umbau  erfahren  hat.  Es  ist  das 
„Alte  Theater^  am  Ranstädter  Thor,  das  der  Magistrat  1796  aus  Privat- 
besitz ankaufte.  Seitdem  aber  Leipzig  aufhörte,  Centralpunkt  der  deutschen 
Literatur  zu  sein,  sanken  auch  die  Bühnenleistungen  daselbst,  und  es 
musste  die  führende  Rolle  anderen  Kunststätten  abtreten.  Die  Urauf- 
führung der  „Jungfrau  von  Orleans'^  und  die  Darstellung  dieses  Werkes 
im  September  1801  bei  Anwesenheit  des  Dichters,  dem  man  große 
Ehrungen  bereitete,  sind  die  einzigen  erwähnenswerten  Ereignisse  in  der 
Geschichte  des  Leipziger  Schauspiels  während  der  classischen  Literatur- 
periode. 

Seit  1817  existiert  eine  ständige  Theatergesellschaft,  deren  erster 
Director  Karl  Theodor  Küstner  wurde.  Unter  seiner  Leitung  (1817 — 28) 
machte  die  Leipziger  Bühne  noch  einmal  eine  Art  Glanzperiode  durch, 
da  Küstner  sich  nur  von  ästhetischen,  nicht  von  finanziellen  Gesichts- 
punkten  leiten  ließ.  Ahnliches  kann  man  nur  noch  von  der  kurzen 
Schmidt'schen  Bühnenleitung  (1844 — 48)  sagen  ^). 

Als  das  Theater  am  Ranstädter  Thor  allein  den  Ansprüchen  nicht 
mehr  genügte,  wurde  in  den  Jahren  1864 — 67  auf  dem  Augustusplatz 
ein  neuer  Bau  errichtet.  Man  spielte  von  nun  an  in  beiden  Häusern, 
und  das  Publicum  hatte  täglich  die  Wahl  zwischen  Oper  und  Schauspiel. 
Die  Stellung  des  ersten  Directors  in  dieser  Periode^  v.  Witte,  wurde 
trotz  seiner  unleugbaren  Verdienste  bald  unhaltbar,  und  er  räumte  1860 
Heinrich  Laube  den  Platz.  Doch  auch  diesem,  um  das  deutsche  Theater 
so  verdienten  Manne  machten  feindliche  Strömungen  eine  längere  Thätig- 
keit  in  Leipzig  unmöglich;  die  Zeit  seines  Wirkens  hierselbst  beträgt 
kaum  14  Monate.  Ihm  folgte  (1870 — 76)  der  berühmte  Schauspieler 
Friedrich  Haase,  der  sich  mit  Ferdinand  von  Strantz  in  die  Leitung 
theilte,  und  diesen  beiden  wieder  Dr.  August  Förster.  Der  jetzige 
Director,  Geh.  Hofrath.  Max  Staegemann,  ein  Nachkomme  der  Devricnts, 
ist  seit  1882  in  seiner  Stellung.  Außer  den  beiden  Stadttheatem,  in 
denen  allabendlich  gespielt  wird  (im  ^neuen^  Theater  meist  Oper  und  im 
^alten^  Schauspiel  oder  im  „neuen^  Schauspiel  und  im  y^alten'^  Operette) 
hat  er  auch  das  nicht  der  Stadt  gehörige  Carola-Theater  in  Pacht,  in  dem 
an  Sonn-  und  Feiertagen  Operetten  und  Lustspiele  leichteren  Schlags 
aufgeführt  werden,  das  im  wesentlichen  aber  Gastspielen  auswärtiger 
Truppen  dient.  Die  Ensembles  der  drei  Theater  bilden  ein  Ganzes.  Bei 
einer  so  umfangreichen  Thätigkeit  hat  Staegemann,  zumal  er  als  ehe- 
maliger Sänger  der  Oper  mehr  Interesse  entgegenbringt,  die  künstlerischen 
Leistungen  im  Schauspiel  auf  eine  angemessene  Höhe  zu  bringen  nicht 
vermocht.  Das  wird  besonders  durch  den  Vergleich  ersichtlich,  wenn 
fremde  Truppen  in  Leipzig  Gastspiele  geben,  wie  gleich  zu  Beginn  des 
Spieljahres  1900 — Ol  das  Berliner  „Deutsche  Theater^  und  die  Weimarer 
Hofbühne. 

*)  S.  Kneschke  „Zur  Geschichte  des  Theaters  und  der  Musik  in  Leipzig* 
S.  137-146. 
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Der  Juli  1900  brachte  ein  sechsmaliges  sehr  erfolgreiches  Gast-  spleUaliP 
spiel  des  in  Leipzig  ungemein  beliebten  Adalbert  Matkowsky.  —  Am  1900—01. 
28.  gab  man,  da  der  Stoff  actuell  war,  neu  einstudiert  das  Drama 
^Gutenberg^  des  Leipziger  Dichters  Rudolf  v.  Gottschall,  dessen  sonst 
fast  vergessene  Werke  hier  häufiger  aufgeführt  werden,  eine  Pietät,  die 
sich  außerdem  noch  den  Lustspielen  des  seligen  Benedix  gegenüber 
geltend  macht.  —  In  den  „Alberttheater^  betitelten  Bäumen  des 
H6tel8  „Stadt  Nürnberg^  spielte  vier  Wochen  lang  das  Messthaler- 
Ensemble.  Das  Repertoire  bestand  aus  Stücken  der  Modernen  und  den 
beiden  Schwänken  „Mamselle  Tourbillon^  und  »Die  Dame  von  Maxime^. 
Wenig  geschmackvoll,  aber  unter  Aufbietung  seines  ganzen  schau- 
spielerischen Könnens  verabschiedete  sich  Director  Messthaler,  dessen 
Truppe  gute  Leistungen  bot,  am  28.  Juli  in  vier  Sterbescenen.  Man 
gab:  ,)Ein  Proletarier^  von  Maximilian  Rrauß,  den  vierten  Act  von 
„Therese  Raquin^,  den  dritten  der  „Gespenster^  und  den  fünften  von 
„Sodoms  finde''.  —  Zur  Erinnerung  an  den  dreihundertsten  Todestag 
Giordano  Brunos  gieng  am  7.  Juli  im  Alten  Theater  zum  erstenmal  die 
Tragödie  „Das  neue  Jahrhundert'',  das  Erstlingsdrama  des  jungen  Otto 
Borngräber,  in  Scene. 

Die  Hauptrollen  lagen  in  den  Händen  von  Paul  Wieckc  und  Alice 
Politz  von  der  Dresdener  Hofbühne,  weitere  Kräfte,  so  den  Regisseur 
Grube,  hatte  das  Weimarer  Hoftheater  gestellt.  Die  Yolksscenen  wurden 
von  Leipziger  Studenten  gespielt.  Da  sich  das  Unternehmen  eines  Für- 
sprechers wie  Professor  Ernst  Haeckel  (Jena)  erfreuen  durfte  und  ein 
bedeutendes  Placat  von  Fidus  dafür  Reclame  gemacht  hatte,  brachte 
man  ihm  das  regste  Interesse  entgegen.  Leider  wurde  das  zahlreich 
erschienene,  z.  T.  den  ersten  geistigen  Kreisen  angehörige  Publicum 
sehr  enttäuscht,  da  sich  „Das  neue  Jahrhundert"  wohl  als  gedanken- 
reich, aber  als  gänzlich  undramatisch  erwies.  Ich  gebe  kurz  die  äußere 
Handlung  an. 

Graf  Mocenigo,  ein  fader  Geck,  beruft  Bruno  nach  Venedig,  um  ihm 
gegenüber  den  Mäcen  zu  spielen,  findet  aber  in  ihm  den  Mann  nicht,  den  er 
gewünscht  hatte.  Dem  Kämpfer  für  Wahrheit  und  Recht  kann  es  nicht  genügen, 
einen  einfältigen  Nobile  Gedächtniskunst  zu  lehren,  in  Wort  und  Schrift 
kämpft  er  gegen  die  von  Rom  ausgehende  geistige  Knechtschaft.  Volles 
Verständnis  findet  er  bei  der  Gräfin  Mocenigo.  Bald  kommt  es  zu  einem 
üffentlichen  Zusammenstoß  zwischen  ihm  und  Vertretern  der  Kirche.  Bruno 
erregt,  trotz  der  Warnungen  seiner  Freunde,  einen  Aufruhr  im  Volk.  Da  dieses 
aber  seine  Ideen  nicht  versteht,  lässt  es  sich  ebenso  schnell,  wie  es  für  den 
Philosophen  erglüht  ist,  gegen  ihn  stimmen,  zumal  sich  die  Kunde  verbreitet, 
dass  ihn  mit  der  Gräfin  ein  Liebesverhältnis  verbinde.  Venedig  liefert  den  Ketzer 
dem  römischen  Inquisitionsgericht  ans,  das  ihn  zum  Tode  auf  dem  Scheiter- 
haufen verdammt,  und  so  stirbt  Bruno  zu  Beginn  des  neuen  Jahrhunderts, 
in  dem  er  so  Großes  zu  erringen  gedacht  hatte. 

Wiecke  leistete  Schönes,  konnte  das  Werk  aber  nicht  retten,  zu- 
mal die  Yolksscenen  völlig  misslangen.  Die  Aufführung  vmrde  dreimal 
wiederholt.  —  Im  August  war  die  Kost  mit  Rücksicht  auf  das  Mess- 
publicum  sehr  leicht.  Es  fanden  Erstaufführungen  statt  von:  „Ein 
unbeschriebenes  Blatt"  (E.  v.  Wolzogen),  „Der  Hecht  im  Karpfenteiche" 
(Schwank  von  A.  Hänseier  und  Max  Moeller),  „Das  Bärenfell"  (Kadel- 
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bürg).  Die  NeuemBtudierung  des  ^Othello^  war  wenig  lobenswert.  — 
Auch  das  Repertoire  des  September  hat  noch  einen  ziemlichen  Tiefstand 
aufzuweisen.  Unverständlich  bleibt  vor  allem  die  Wiederausgrabung  des 
Lustspiels  yjyer  neue  Stiftsarzt^  (von  M.  und  L.  Günther).  Am  15. 
wurden  die  Leipziger  mit  Wildenbruchs  ^Tochter  des  Erasmus^  bekannt 
gemacht,  die  aber  nur  wenige  Wiederholungen  erlebte.  Auch  das 
Schauspiel  ^Sturm^  von  Friedrich  Jacobson  (25.  September)  fand  keinen 
Anklang.  Die  ^volksthümlichen  Vorstellungen^  der  Saison  begannen 
am  19.  Sept.  verheißuugsyoll  mit  „Don  Carlos^.  —  Im  October  kamen 
die  Classiker  an  mehreren  Abenden  zu  Worte.  Leider  wurde  die  Ge- 
schmacklosigkeit begangen,  Goethes  „Geschwister'^  mit  Herschs  „Anna- 
I^ese^  zusammen  zu  geben.  Am  30.  stellte  sich  der  Elsässer  Fritz 
Lienhard  als  Dramatiker  vor.  Sein  Trauerspiel  „König  Arthur^  erlebte 
an  diesem  Tage  die  überhaupt  erste  Aufführung. 

Der  greise  KOnig  Arthur  erfährt  die  Untreue  seiner  jungen  Gemahlin  Ginevra, 
duldet  sie  aber  aus  Rücksicht  auf  das  Wohl  des  Reiches,  ja  weist  sogar  den  treuen 
Barden  Merlin,  der  einst  zu  seines  KOnigs  Gunsten  auf  Ginevra  yerzichtet  hat, 
nun  aber  diesen  vor  der  Yerbrecberin  warnt,  von  seinem  Hofe.  Doch  Arthurs 
Opfer  ist  vergebens,  Herzog  Mordred,  ein  Mitglied  seiner  Tafelrunde,  der  Ver- 
führer Ginevras,  stellt  sich  verrätherisch  auf  die  Seite  der  Angelsachsen,  die, 
von  Arthur  in  elf  Schlachten  besiegt,  ihn  in  der  zwölften  überwinden. 

Die  AufiPÜhrung  legte  die  dramatischen  Mängel  (insbesondere  das 
Passive  in  Arthurs  Charakter)  des  sonst  an  vielen  Vorzügen  reichen 
Stückes  bloß  und  veranlasste  den  Dichter  zu  einer  Umarbeitung.  —  Auch 
die  Premiöre  von  Hartlebens  „Rosenmontag^  (26.  October)  fiel  in  den 
Weinmond.  Das  viel  besprochene  Werk  erzielte  bei  guter  Darstellung 
den  größten  Beifall  und  erlebte,  da  das  Milieu  das  Interesse  des  Pu- 
blicums  besonders  erregte,  bis  zum  Ende  des  Theaterjahres  26  Auf- 
führungen. —  Das  Schlierseer  Bauemensemble,  das  vom  19.  bis  30. 
unter  Konrad  Drehers  Leitung  im  Carola-Theater  spielte,  ließ  in  seinen 
Leistungen  Fortschritte  erkennen.  Ihr  Repertoire  wies  neben  manchem 
Wertlosen  Anzengrubcrs  „G'wissenswurm^  und  „Meineidbauer'^  auf.  — 
Classikeraufführungen  waren  auch  in  den  beiden  letzten  Monaten  des 
Jahres  (größtentheils  als  „volksthümliche  Vorstellungen^  oder  als  solche 
„für  den  Leipziger  Arbeiterverein^)  keine  Seltenheit.  Kinen  Abend 
erfreute  uns  Clara  Salbach  (Dresden,  früher  in  Leipzig)  durch  ihre 
Maria  Stuart.  Neueinstudiert  wurde :  ^Hasemanns  Töchter^ ;  ganz  neu 
für  Leipzig  waren  „Die  strengen  Herren^  von  Blumenthal  und  Kadelburg 
(16.  November)  und  „Die  Autorität",  Lustspiel  von  Hans  L*Arronge 
(16.  December),  das  von  der  Kritik  die  gebürende  Abfertigung  erhielt. 
Der  Erfolg  des  neuen  Sudermann'schen  Dramas  „Johannisfeuer" 
(24.  November)  reichte  an  den  von  Hartlebens  Officierstragödie  nicht 
heran.  Rudolf  Rittner  vom  „Deutschen  Theater"  in  Berlin,  der  als  Hans 
Rudorff  in  dem  letztgenannten  Werk  gastierte,  fand  keinen  sonderlichen 
Beifall.  Die  Weihnachtsfeiertage  brachten  die  Premiere  von  Otto  Ernsts 
„Flachsmann  als  Erzieher",  der  wohl  aus  einem  ähnlichen  Grunde 
wie  „Rosenmontag"  vielen  Erfolg  hatte  und  für  den  Director  ein 
Zugstück  wurde.  —  Das  neue  Jahrhundert  (1901)  begann  mit  zwei 
Premieren :    Lienhards    hübsches   Schelmenspiel    „Der  Fremde"    mit    der 
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Bchanspielerisch    dankbaren    Figur    Till    Eulenapiegels    im    Mittelpunkt, 
und    Koppel  -  Ellfelds   dem    Theater    wenig    nutzbarer    Schwank    ^Frau 
Königin^  giengen  am  1.  Januar  in  Scene.  Am  25.  und  26.  gab  unsre  Bühne 
ihr    Bestes    in    der    bis    dahin    noch    von   wenig    Theatern    gebrachten 
Gesammtaufffihrung  von  Bjömsons  ;,Über  unsere  Kraft^.     Beide  Theile 
erregten    grelles    Interesse,    nach    dem    unkünstlerischen   Knalle£fect   im 
dritten   Act   des   zweiten  Theils    erhob   sich   ein   Beifallssturm.  —  •   Die 
Novitäten  des  Februar  bestanden  nur  aus  einem  Einacter,  dem  Schwank 
^Kleptomanie^  von  Härtung,    der,    im  Verein    mit  Benedix*   „Zärtlichen 
Verwandten'^  am  10.  d.  M.  aufgeführt,  dem  Publicum  gefiel.  —  Im  März 
wurde  ein  interessanter,  von  Erfolg  gekrönter  Versuch  mit  dem  einactigen 
Mimodrama  „Die  Hand^   (von  Henri  Ber^ny)  gemacht.  Außerdem  tischte 
man  dem  Publicum  den  neuen  Schwank  „Die  Liebesprobe^  von  Th.  v.  Trotha 
und  Julius  Freund  auf.  Das  dreimalige,  mit  Engagement  endende  G-ast- 
spiel  des  Herrn  Brunow  vom  Stadttheater  in  Strasburg  i.  E.  verscha£Fte 
den   Leipzigern   die   seltene  Gelegenheit,    „König  Lear^,    „Wallensteins 
Tod^  und  „Heimat^    auf  der  Bühne  ihres  Stadttheaters  zu  sehen.    Das 
Gastspiel     der     Tegemseer    machte   wenig   Aufsehen,    schon    mehr    das 
neuerliche  des  Konrad  Dreher'schen  Ensembles,  das  aber  leider  ein  wenig 
gewähltes  Programm  hatte.  Sie  wurden  wieder  durch  Director  Messthaler 
und  seine  Gesellschaft  abgelöst,  die  sich  dadurch  ein  neues  Verdienst  er- 
warben, dass  sie  ein  Werk  wie  Tolstois  „Macht  der  Finsternis,^  das  bisher 
gleich  Hauptmanns  „Webern^  in  Leipzig  verboten  war,  sehr  gut  zur  Auf- 
führung brachten.  Dem  Regisseur  Otto  Bippert  und  der  Hauptdarstellerin 
Hedwig  Wangel  gebürte  besonderes  Lob.  Inzwischen  hatte  das  Personal 
des  Stadttheaters  Gerhart  Hauptmanns  neues  Drama  „Michael  Krämer^ 
(80.  März)  einstudiert.  Das  zwar  nicht  bühnenwirksame,  aber  um  so  ge- 
dankenreichere Werk  ließ  das  Publicum  ziemlich  kalt ;  verschwand  darum 
auch  sofort  vom  Spielplan,  zumal  die  Leipziger  um  diese  Zeit  ilir  ganzes 
Interesse  dem  Gastspiele  der  früher  an  hiesiger  Bühne  thätig  gewesenen  und 
hier  noch  ungemein  beliebten  Frau  Käthe  Franck  widmeten.  Die  Künstlerin, 
die  jetzt  in  Hamburg  wirkt,  spielte  hier  vor  völlig  ausverkauften  Häusern 
in  Stücken  von  Sardou,  Schön than  u.  a.  und  erwies  sich  von  neuem  als 
eine  sehr  begabte  Darstellerin.   Ein  interessanter  Einacterabend  war  der 
des    12.  April.    Man  gab  vor  mäßig    besetztem  Hause    an   erster  Stelle 
Maeterlincks    Drama    „Daheim^    in    sehr   stimmungsvoller   Inscenierung, 
leider    ohne   beim  Publicum  Verständnis   für  den  belgischen  Dichter  zu 
erwecken.    „Daheim^    erlebte    daher   nur   eine   einmalige  Wiederholung. 
Auf  Maeterlincks  Werk  folgte  aus  Schnitzlers  Anatol-Cjklus   „Die  Frage 
nn    das  Schicksal^,    an   dritter  Stelle    das  viel  versprechende  Ehedrama 
„Erlösung^  von  dem  jungen  Dresdner  Autor  Leo  Lenz  und  den  Beschluss 
machte  Dreyers  Komödie  „Liebesträume^.  Zur  Feier  des  fünfundzwanzig- 
jährigen Schriftstellerjubiläums  und  fünfzigsten  Geburtstages  des  in  Leipzig 
wirkenden  Dr.  Wilhelm  Henzen  wurde  am  27.  April  dessen  neues  Hohen- 
staufen-Drama  „Kaiser,  König  und  Bürger"  aufgeführt,  ein  Werk,  dem  trotz 
mancher  hübscher  Motive  und  wirksamer  Scenen  kein  langes  Leben  beschie- 
den sein  wird.  Ähnliches  lässt  sich  von  dem  historischen  Drama  eines  andern 
I^eipziger  Dichters  sagen :  Rudolf  v.  Gottschalls  aus  einem  Roman  hervor- 
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gegangenes  Schauspiel  ^Der  Götze  von  Venedig^  gieng  am  11.  ICai  mit 
Beifall  über  die  Bretter.  Das  Stück  ist  zwar  trotz  seiner  novellistischen 
Elemente  bühnengerecht  und  bietet  bei  der  Doppelnatur  des  Helden 
dem  Darsteller  eine  dankbare  Aufgabe,  ist  aber  literarisch  nicht  hoch 
einzuschätzen.  Gottschall  beschwört  die  Schatten  Karls  V.  und  Tizians 
herauf  und  arbeitet  mit  vielen  kunsthistorischen  Requisiten,  den  G«ist 
der  Renaissance  trifft  er  aber  doch  nicht.  —  G-egenüber  Gottschall 
ist  ein  wirklich  großer  Dichter,  nämlich  Friedrich  Hebbel,  hier  stark 
vernachlässigt  worden,  und  so  trug  man  denn  am  25.  Mai  eine  Schuld 
ab,  die  schwer  auf  der  hiesigen  Bühne  lastete,  indem  man  ^Gjges  und 
sein  Ring^,  ein  Werk,  das  einen  Höhepunkt  seiner  Kunst  bedeutet,  zum 
erstenmale(!)  zur  Aufführung  brachte.  £benso  wie  dies  Ereignis  wäre 
auch  die  Neueinstudierung  von  Kleists  y^Prinzen  von  Homburg^  mit 
Freude  zu  begrüßen  gewesen,  wenn  der  Leiter  der  Aufführung  mehr 
Sorgfalt  darauf  verwendet  hätte.  —  Von  auswärtigen  Truppen  besuchten 
Leipzig  im  Frühjahr  das  Ensemble  des  Berliner  ^Neuen  Theaters"  unter 
der  Direction  von  Frau  Nuscha  Butze,  Wolzogens  „Buntes  Theater^, 
abermals  das  hier  so  angesehene  Messthaler-Ensemble  und  zum  Schluss 
der  Saison  Director  Fiala  mit  seiner  Gesellschaft  aus  Hannover.  Die 
routinierten  Berliner  spielten  „Heimat",  „Die  Liebesprobe",  yjDer 
Hüttenbesitzer",  „Der  Probepfeil",  „Gekaufte  Liebe"  (Schauspiel  von 
W.  van  Nouhuys),  den  feinen  Einacter  „Frau  Sonne"  von  dem  Lyriker 
Paul  Remer  und  den  albernen  Schwank  „Der  weiße  Hirsch"  von  Karl 
Pander.  Die  auf  dem  Spielplan  angekündigte  „Minna  von  Barnheim" 
wurde,  wohl  aus  Cassenrücksichten,  zurückgezogen.  Frau  Butzc  zeigte 
ihr  Talent  wieder  in  hellem  Lichte,  zumal  als  Magda;  leider  beein- 
trächtigt in  einigen  Rollen  ihre  corpulente  Figur  die  Wirkung.  Ernst 
von  Wolzogens  Überbrettl  fand  auch  in  Leipzig  viel  Erfolg.  Das  Mess- 
thaler  -  Ensemble  brachte  neben  Halbes  „Jugend" ,  seinem  ständigen 
Repertoirestück,  und  der  „Macht  der  Finsternis"  Hauptmanns  „Einsame 
Menschen",  sowie  Hartlebens  witzige  Komödie  „Die  Erziehung  zur  Ehe". 
Geringer,  aber  immerhin  noch  achtungswert  waren  die  Leistungen  des 
Fiala-Ensemble,  zumal  wann  es  innerhalb  der  Grenzen  blieb,  die  ihm 
gesteckt  sind.  Während  ihres  fast  zwei  Monate  dauernden  Gastspieles 
hatten  sie  ein  sehr  buntes  Programm,  das  neben  der  niedrigsten  Wiener 
Posse  auch  ein  Werk  wie  Hebbels  „Maria  Magdalena"  aufwies.  Ein 
Versuch  mit  Schillers  „Räubern"  missglückte,  obwohl  man  sich  dazu 
für  die  Rolle  des  Franz  Moor  einen  Gast  vom  Königl.  Theater  in 
Hannover  holte.  —  In  die  Schauspielferien  —  den  Juni  —  fiel  die 
mehrmalige  Aufführung  von  Will-Miltensteins  religiös-historischem  Drama 
„Maria".  Die  Darsteller  waren  mit  Ausnahme  zweier  Berufsschauspieler 
Dilettanten.  Da  die  Darbietungen  jedes  Kunstwertes  entbehrten  und 
das  Unternehmen  auch  in  volksbildnerischer  Hinsicht  als  völlig  verfehlt 
zu  betrachten  ist,  wird  es  dem  Verein  zur  Förderung  deutsch-evangelischer 
Volksschauspiele  wohl  wenige  Anhänger  gewonnen  haben.  —  Nicht  zu 
vergleichen  damit  ist  eine  andere  Dilettantenaufführung,  die  am  13.  Juni 
die  Leipziger  akademische  „Finkenschaft"  veranstaltete.  An  kein  ge- 
ringeres Werk   als    an  Hebbels  „Judith"    hatten  sich    die  jungen  Leute 
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gewagt,  freilich  unter  Hinzuziehung  von  Matkowsky  und  Louise  Dumont, 
die  in  den  Rollen  des  Holofemes  und  der  Judith  den  Löwenantheil  der 
Aufgabe  bewältigten.  Da  ein  schöner  Erfolg  erzielt  wurde,  entscbloss 
sich  die  Leitung  zu  Wiederholungen. 

Ich  gebe  nun  einen  Überblick  über  die  ersten  Monate  des  Spiel-  SptMlahr 
Jahres  1901 — 1902.  Am  11.  September  erinnerte  eine  Aufführung  der  ~^ 
^Jungfrau  yon  Orleans^  daran,  dass  das  Werk  vor  hundert  Jahren 
der  deutschen  Bühne  geschenkt  worden  war.  Auch  zur  Vorfeier  yon 
Schillers  Geburtstag  wählte  man  dasselbe  Drama.  —  Von  den  Neu- 
heiten des  vergangenen  Theaterjahres  erschienen  ,,Flachsmann^  und 
beide  Theile  von  ,,Uber  unsere  ELraft^  noch  mehreremale.  Angespornt 
durch  den  £rfo1g,  den  BjÖrnsons  zweitheilige  Tragödie  hier  gefunden, 
grub  Staegemann  (6.  December)  ein  anderes  Drama  des  nordischen  Dich- 
ters, „Leonarda^  aus,  er  täuschte  sich  aber  über  die  Bühnenwirksamkeit 
des  literarisch  allerdings  wertvollen  Stückes.  —  An  Premieren  war  kein 
Mangel,  aber  nur  wenige  der  neuen  Stücke  sind  als  eine  wirkliche  Be- 
reicherung anzusehen.  Das  trifft  auf  Kadelburgs  Schwanke  ,,Das  schwache 
Geschlecht^,  ^^Das  Pulverfass^,  nl^er  neue  Vormund^  jedenfalls 
nicht  zu,  eher  schon  auf  das  Criminalsttick  ,,Die  rothe  Robe^  von 
Brieux  (24.  August),  vor  allem  aber  auf  Schönherrs  Tragödie  ^Die  Bild- 
schnitzer^ und  Courtelines  tragische  Posse  ^Boubouroche^  (20.  Juli).  Die 
beiden  letztgenannten  Stücke  brachte  Staegemann  nach  dem  Vorbild 
A.  V.  Bergers  zusammen  an  einem  Abend,  aber  beide  missfielen,  ebenso 
wie  Courtelines  ^Qemüthlicher  Commissär^  (22.  October),  unserem  Publi- 
cum. Auch  in  der  Aufführung  von  Ha  weis  ^Mutter  Sorge  ^  (21.  Sep- 
tember) folgte  die  Leipziger  Bühne  dem  feinsinnigen  Hamburger  Theater- 
leiter, der  das  Werk,  nachdem  es  in  Wien  die  Feuertaufe  erhalten, 
als  erster  in  Deutschland  brachte.  Obwohl  manches  in  dem  Wiener 
Volksstück  die  Leipziger  befremdete,  konnte  die  Kritik  doch  von  einem 
„schönen  Erfolg"  sprechen.  Weitere  interessante  Erstaufführungen  waren 
die  von  Halbes  „Haus  Rosenhagen"  (12.  November)  und  Paul  Lindaus 
„Nacht  und  Morgen"  (24.  November).  Beide  Stücke  gefielen.  Fuldas 
„Zwillingschwester"  (6.  September)  erwies  sich  für  das  groÜe  Publicum 
als  schmackhafte  Kost.  Ein  anderes  Versstück,  Blnmenthals  „Fee  Caprice", 
das  am  5.  September  (zugleich  an  drei  anderen  Bühnen)  hier  seine  Ur- 
aufi%ihrung  erlebte,  sprach  ebenfalls  an,  zumal  die  Darstellung  beider 
Werke  fast  tadellos  war.  Unsere  Nachbarn  jenseits  des  Rheins  lieferten 
uns  das  Lustspiel  „Seine  Fee"  (Champerays  Leiden)  von  Veber  und 
Souli6  (31.  October),  sowie  (25.  December)  den  Schwank  „Sein 
Doppelgänger"  von  Hennequin  und  Duval.  Bedeutungslos  wie  diese 
ist  auch  Julius  Kellers  Einacter  „Mädel,  sei  schlau",  der  zusammen 
mit  „Sein  Doppelgänger"  den  Spielplan  der  Weihnachtswoche  beherrschte. 
—  Das  Messthaler  -  Ensemble  hatte  für  seine  Gastspiele,  die  unter  der 
Leitung  Max  Eil&feldts  standen,  diesmal  den  September  gewählt.  Sie 
spielten  wie  fast  immer  im  Theatersaal  des  Hotels  „Stadt  Nürnberg". 
Der  Director  und  seine  Partnerin  Marie  Holgers  verschafften,  als  Stützen 
des  Unternehmens,  den  Aufführungen  regen  Besuch.  Von  diesen  (es 
waren  wieder  meist  Stücke  von  Halbe  und  anderen  Modernen,  Hartlebens 
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^Lore^,  dann  Skowronneks  „Goldne  Brücke^)  misslang  nur  d'Annansios 
^Gioconda",  da  den  Ansprüchen,  die  das  Werk  auf  stimmungsTolle  Insce- 
nierung  macht,  nicht  Genüge  geleistet  werden  konnte,  auch  die  Darstellerin 
der  Titelrolle  ihrer  Aufgabe  nicht  gewachsen  war.  Madame  B^jane  mit 
ihrer  Truppe  schenkte  uns  nur  einen  Abend  (12.  October),  als  Zaza,  wo- 
gegen Adele  Sandrock  in  vier  Vorstellungen  ihre  Vielseitigkeit  bewundem 
\ie&  (u.  a.  spielte  sie  ihren  Hamlet  auch  hier).  Im  December  abermals  die 
Schlierseer.  Volle  Häuser  brachte  wieder  das  mehrmalige  Auftreten  Käthe 
Francks.  Auf  Engagement  wurde  heuer  besonders  häufig  gastiert,  da  eine 
große  Anzahl  der  Mitglieder  unseres  Stadttheaters  Leipzig  zu  verlassen  gedenkt. 

Rflekbllek.  Gegen   frühere   Jahre    gehalten,    hat    sich    der    Spielplan    unseres 

Stadttheaters,  wenigstens  in  der  Hauptsaison,  gebessert.  Die  Neuheiten 
erschienen  verhältnismäßig  bald,  die  Werke  unserer  Classiker  in  größerer 
Anzahl  als  ehedem;  so  hatten  wir  vom  1.  Juli  1900  —  1.  Juni  1901 
06  ClassikeraufFührungen,  von  denen  19  auf  Shakespeare,  12  auf  Goethe 
(beide  Theile  des  ^Faust^  werden  hier  zweimal  in  jeder  Spielzeit  in 
der  Devrientschen  Bearbeitung  gebracht),  26  auf  Schiller,  4  auf  Lessing, 
3  auf  Kleist,  eine  auf  Grillparzer  und  zwei  auf  Hebbel  fallen.  In 
der  Annahme  von  Novitäten  ist  Staegeraann,  trotz  des  Rufes  „Los  von 
Berlin^,  der  überall  laut  wird,  noch  immer  von  Berlin,  letzthin  auch 
von  Hamburg,  abhängig.  Uraufführungen  sind  eine  Seltenheit.  Im  Ver- 
gleich zu  den  großen  Mitteln,  die  der  Pächter  von  der  Stadt  empfängt, 
wird  zu  wenig  von  ihm  aufgewendet.  Die  Ausstattung  ist  oft  sehr 
dürftig,  nur  wenn  es  sich  um  Stücke,  wie  Blumenthals  „Fee  Caprice^ 
handelt,  werden  die  Kosten  neuer  Decorationen  nicht  gescheut.  Die 
Aufführungen,  besonders  die  Nachmittagsvorstellungen  zu  ermäßigten  und 
die  volksthümlichen  zu  halben  Preisen,  lassen,  obwohl  eine  Besserung 
eingetreten  ist,  noch  manches  zu  wünschen  übrig. 

Personal.  Nur  wenige  Worte  über  das  Personal.  Der  verdiente  Oberregisseur 

Adler  hat  im  modernen  Drama  oft  Tüchtiges  geleistet.  Unter  den  Dar- 
stellern gibt  es  für  manche  Rollen  gar  keine  Vertreter,  andere  Fächer 
sind  doppelt  und  dreifach,  aber  mit  z.  T.  mittelmäßigen  Kräften  besetzt, 
und  das  in  einer  Stadt,  die  als  die  Wiege  der  neueren  deutschen  Schau- 
spielkunst bezeichnet  wird.  Herr  Feistel,  der  ^'ugendliche  Held^,  welcher 
als  Don  Carlos,  Hans  Budorff  und  Elias  Sang  oft  Vorzügliches  leistete, 
ist  unstreitig  die  beste  Kraft.  — 

Publieum.  Wir  haben  zwar  ein   theaterlustiges  Publicum  in  Leipzig,  aber  die 

Stammgäste  des  Stadttheaters,  die  Abonnenten,  bevorzugen,  abgesehen 
von  der  ganz  leichten  Ware,  die  Werke  mit  „spannender''  Handlung 
und  solche,  in  denen  es  etwas  zu  schauen  gibt,  dem  Seelendrama  da- 
gegen zeigt  man  sich  abgeneigt;  daraus  ist  es  zu  erklären,  dass  Ibsen 
im  vergangenen  Theaterjahro  und  in  der  ersten  Hälfte  des  jetzigen  auch 
nicht  einmal  zu  Worte  gekommen  ist.  Ebenso  beruht  die  Vernachlässigung 
Hebbels  darauf.  Unsere  Abonnenten  sind  in  ihrem  literarischen  Geschmack 
selir  conservativ.  Sie  stehen  in  dieser  Beziehung  ganz  unter  dem  Einfluss 
Gott-  des  greisen  Rudolf  von  Gottschall,  der  noch  immer  die  Recensionen  für 
sehall.  ^\q  angesehenste  hiesige  Zeitung,  das  „Leipziger  Tageblatt",  verfasst 
und  noch  immer  von  den  Kritikern  am  Orte  die  größte  Autorität  genießt. 
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Gottschall  bringt  bekanntlich  der  Dichtung  der  Gegenwart,  wofern  sie 
nicht  in  den  alten  Bahnen  wandelt,  nicht  das  geringste  Verständnis 
entgegen  und  wirkt  dadurch  in  hohem  Grade  kunstschädlich. 

Außer  dem  „Stamm^  stellt  die  große  Universitäts-  und  Handels- 
stadt natörlich  noch  zahlreiche  andere  Theaterfreunde  mit  anderm  Urtheil 
und  anderm  Geschmack,  die  sich  im  wesentlichen  au  den  Darbietungen 
fremder  Elnsembles  schadlos  halten  müssen.  Zu  gedenken  ist  hier  der 
emsigen  Thätigkeit  des  Vereins  zur  Hebung  der  Leipziger  Theater- 
zustände, der  durch  wiederholte  Hinweise  in  seinen  „Mittheilungen^ 
(bis  jetzt  5  Hefte)  manche  grobe  Missstände  beseitigt  hat.  Erzieherisch 
auf  die  Theaterbesucher  hat  gelegentlich  auch  der  Ästhetiker  an  unserer 
Uniyersität  Professor  Dr.  Johannes  Volkelt  zu  wirken  gesucht  in  einigen 
^Bühne  und  Publicum^  betitelten,  im  Leipziger  Tageblatt  (28.  Februar 
bis  3.  März  1901)  erschienenen  Aufsätzen.  Aber  ein  wirklich  erhebliches 
Steigen  der  Leistungen  des  hiesigen  Schauspiel-Ensembles  erwartet  man  Aus- 
erst  für  die  zweite  Hälfte  des  Jahres  1902,  wenn  durch  Director  Anton  »tol^teii. 
Hartmann  (bisher  in  Goerlitz),  der  das  Carola-Theater  zur  Pflege  des 
modernen  Schauspiels  gepachtet  hat,  eine  Concurreuz  sich  aufthut. 

Auf  die  Leistungen  des  Battenberg-Theat^rs  glaube  ich  nicht  näher  Battan- 
eingehen zu  müssen,  da  sie,  den  geringen  Eintrittspreisen  entsprechend,  auf  ^*^' 
Kunstwert  keinen  Anspruch  machen  können.  Das  Ensemble  bevorzugt  Volks- 
stücke, Lustspiele,  Possen  zumal  älterer  Autoren.  Angely  und  die  Birch- 
Pfeiffer  feiern  hier  ihre  Auferstehung.  Das  Reformationsfest  bringt  stets 
Zacharias  Werners  ^Martin  Luther^.  Daneben  wagt  man  sich  auch  an 
Aufgaben,  wie  sie  „Othello",  „Heimat",  „Der  Pfarrer  von  Kirchfeld" 
bieten.  Die  Vorstellungen  werden,  besonders  seitdem  das  Theater  ein 
neues  Kleid  angelegt  hat,  von  den  unteren  Gksellschaftsdassen  gut  besucht« 

Zum  Schluss   sei   noch    erwähnt,    dass    der    Leipziger  Kleinbürger 
ein   großer    Freund    von    Liebhaber  Vorstellungen   ist,    und   dass   es   hier    DUet- 
zahlreiche  „Theater-"  und  „Dramatische  Vereine"  gibt,  die  an  festlichen  tanten. 
Tagen  ö£Pentliche  Aufführungen  veranstalten. 


Leipzig. 

2.  Oper. 

Von  Dr.  Detlef  Schultz. 

Von  den  drei  Leipziger  Bühnen,  die  künstlerisch  in  Betracht 
kommen,  befindet  sich  nur  das  Carolatheater  im  privaten,  das  alte  und 
das  neue  Theater  im  städtischen  Besitz.  Aber  auch  die  beiden  letzteren, 
dis  sogenannten  Vereinigten  Stadttheater,  tragen  weit  mehr  den  Cha- 
rakter eines  privaten,  als  eines  städtischen  Unternehmens.  Die  Stadt 
verpachtet  sie  an  einen  Unternehmer  und  überlässt  ihm  die  finanzielle 
und  künstlerische  Verwaltung.    Ein  solches  Pachtverhältnis  wird  immer 
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die  Gefahr  in  sich  bergen,  dass  der  Pächter  bei  der  Verwaltung  des 
Theaters  die  geschäftlichen  Interessen  über  die  künstlerischen  stellt, 
dass  er  den  Betrieb  auf  Kosten  der  künstlerischen  Leistungen  ver- 
billigt. Zwar  existiert^  um  dem  vorzubeugen,  in  Leipzig  ein  Con- 
trolorgan,  der  städtische  Theaterausschuss,  aber  man  hört  nicht  davon^ 
dass  er  einen  nennenswerten  Einfluss  geltend  macht.  Ein  wirksameres 
Dieaiep-  Palliativ  gegen  diese  Gefahr  ist  ohne  Zweifel  die  Zulassung  von 
monopoi.  Concurrenzbühnen.  Wenn  der  Theaterpächter  mit  einem  Concurrenz- 
unternehmen  zu  thun  hatte,  so  konnte  er  nicht  —  wie  es  in  Leipzig 
thatsächlich  vorgekommen  ist  —  die  Zahl  der  wertvollen  Novitäten  aufs 
äußerste  beschränken  und  neu  aufsteigende  dramatische  Strömungen  ein- 
fach ignorieren.  Aber  einer  Concurrenz  war  dadurch  vorgebeugt,  dass 
der  Pächter  der  Vereinigten  Stadttheater  seit  einer  Reihe  von  Jahren 
auch  die  dritte  verfugbare  Bühne,  das  Carolatheater,  pachtweise  an  sich 
gebracht  hatte.  Erst  vom  Jahre  1902  an  wird  —  eine  Folge  der  Be- 
wegung des  Jahres  1899  gegen  die  jetzige  Direction  —  das  Carola- 
theater abgetrennt  und  einem  anderen  Pächter  übergeben  werden. 

Es  mnss  überhaupt  fraglich  erscheinen,  ob  nicht  dem  jetzt  be- 
stehenden Pachtverhältnis  eine  andere  Form  der  •  Theaterverfassung  vor- 
zuziehen ist,  wie  sie  z.  B.  die  Stadt  Frankfurt  a.  M.  besitzt.  Hier 
Paeht-  existiert  kein  Pachtvertrag,  sondern  der  Theaterdirector  ist  von  der 
System.  Stadt  mit  einem  festen  Gehalt  flngestellt.  Der  geschäftliche  Punkt  kommt 
für  ihn  also  gar  nicht  in  Betracht,  und  er  kann  sich  innerhalb  der  von 
der  Stadt  gesteckten  Grenzen  ganz  den  künstlerischen  Aufgaben  widmen. 
Die  Frankfurter  Theaterverfassung  gleicht  derjenigen  unserer  Hoftheater, 
die  ja  —  was  die  Oper  betrifft  —  noch  immer  an  der  Spitze  des  deut- 
schen Bühnenwesens  marschieren.  Dabei  darf  allerdings  nicht  vergessen 
werden,  dass  gerade  unsere  Hofopem  nicht  ohne  bedeutende  Zuschüsse 
der  betreffenden  Fürsten  existieren  können,  Zuschüsse,  zu  denen  sich 
wohl  nur  wenige  städtische  Communen  verstehen  würden.  Es  sind  noch 
zu  wenig  Erfahrungen  gesammelt,  um  ein  Urtheil  über  den  Wert  und 
die  Durchführbarkeit  dieser  oder  jener  Theaterverfassung  für  städtische 
Communen  bilden  zu  können.  Das  Vorgehen  der  Frankfurter  verdient 
jedoch  auf  jeden  Fall  Beachtung. 
Rttekgaii£r  Mag  nun  in  dem  Pachtverhältnis  oder  in  dem  ungenügenden  Ein- 

^*'  greifen  des  Theaterausschusses  oder  in  der  Monopolisierung  des  Theater- 
ThMtenT  ^^t"^^®^«*  ^^^  Schuld  liegen :  das  Leipziger  Theater  hat  als  Kunstinstitut 
in  den  letzten  zwanzig  Jahren  Rückschritte  gemacht.  Die  Qualität  der 
Vorstellungen  ist  geringer,  das  Repertoir  eintönig  und  lückenhaft  ge- 
worden. Die  Zahl  der  Neueinstudierungen,  namentlich  der  wichtigen  und 
nothwendigen,  hat  abgenommen,  und  das  Leipziger  Stadttheater  spielt 
heute  keine  führende  Rolle  mehr. 

Dieses  Sinken  vollzog  sich  allmählig  und  kam  dem  großen  Publicum 
erst  spät  zum  Bewusstsein.  Denn  seit  die  Direction  Staegemann  sich  das 
Monopol  des  Leipziger  Theaterbetriebes  gesichert  hatte,  war  dem  großen 
Publicum  gnr  keine  Gelegenheit  mehr  geboten,  Vergleiche  anzustellen. 
Unzufriedenheit  mit  dem  Regime  Staegemann  bekundete  sich  eigentlich 
erst  seit  den  dramatischen  Aufführungen  der  Literarischen  Gesellschaft, 
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unter  der  Regie  des  Dr.  Karl  Heine,  dem  das  Verdienst  gebflrt,  den 
Leipzigern  das  vom  Stadttheater  ignorierte  moderne  deutsche  Schauspiel  in 
vorzüglichen  Vorstellungen  vorgeführt  zu  haben.  Durch  die  Heine'schen 
Aufführungen  wurde  gerade  die  Elite  des  Leipziger  Theaterpublicums  auf 
die  Mängel  des  städtischen  Schauspiels  aufmerksam,  und  auch  die  Deca- 
denz  der  Oper  konnte  •  nun  nicht  mehr  verborgen  bleiben.  Man  kam  in 
diesen  Kreisen  zu  der  Einsicht,  dass  die  Schuld  an  der  Decadenz  des 
Stadttheaters  in  dem  Begime  des  derzeitigen  Directors  zu  suchen  sei,  und 
diese  Einsicht  führte  1899  zu  der  (mit  846  Unterschriften  angesehener 
Bürger  bedeckten)  sogenannten  Hirschfeld'schen  Eingabe  an  die  Stadt- 
verordneten, die  in  erster  Linie  dem  Wunsche  Ausdruck  gab:  „Es 
möchte  die  Verpachtung  der  städtischen  Theater  für  den  1.  Juli  1902 
öffentlich  ausgeschrieben  oder  in  sonstiger  Weise  durch  eine  allgemeine 
Concurrenz  erledigt  werden,  weil  nur  auf  diese  Art  die  Gelegenheit  sich 
bietet,  den  geeignetsten  Leiter  des  für  das  geistige  Leben  unserer  Stadt 
so  wichtigen  Kunstinstitutes  zu  gewinnen.^ 

Die  Eingabe  blieb  ohne  Erfolg,  und  der  Pachtvertrag  für  das 
alte  und  neue  Theater  mit  dem  jetzigen  Director  wurde  auf  sieben 
Jahre  verlängert,  jedoch  unter  der  Bedingung,  dass  er  nicht  wieder  das 
Carolatheater  pachte,  —  eine  Bedingung^  die  das  bisherige  Theater- 
monopol aufhebt. 

Nach  dieser  Entscheidung  der  städtischen  Behörde  ist  die  in  Ver- 
sammlungen, in  Broschüren^)  und  in  der  Tagespresse  viel  besprochene 
Theaterfragc  wieder  von  der  Oberfläche  verschwunden.  Auch  ein  perio- 
disch erscheinendes  Organ  des  Vereines  zur  Hebung  des  Stadttheaters, 
in  dem  eine  scharfe  Kritik  an  dem  Regime  Staegemann  geübt  wurde, 
scheint  inzwischen  wieder  eingegangen  zu  sein  (erschienen  5  Hefte).  Die 
Leipziger  —  wenigstens  die  große  Masse  des  Publicums  —  sind  nicht 
nur  sehr  theaterliebend,  sondern  im  Grunde  auch  sehr  theaterfromm. 
Es  gibt  wieder  volle  Häuser  wie  früher,  und  auch  die  eine  Zeitlang 
stark  gesunkene  Temperatur  des  Beifalls  ist  wieder  gestiegen. 

Es  ist  auch  eine  Besserung  im  Regime  eingetreten.  In  der  Oper  — 
auf    die    sich    mein  Bericht    beschränkt  —  ist    in    den    letzten    beiden 
Jahren    die  Zahl    der   Novitäten    gestiegen.    Dass  sie  bis  auf  eine  Aus- 
nahme   eine  Bereicherung    des  Repertoirs   nicht  bedeuten,  liegt  an  dem 
Tiefstand   der   musik-dramatischen  Production.     Diese   Ausnahme    unter 
den  sechs  Opemnovitäten  des  Spieljahres  1900/1901  sind  Hector  Berlioz'    Opera- 
„Trojaner",  mit  deren  zweitem  Theil  das  Jahr  begann.  Es  ist  bedauerlich  SpleUahF 
und  für  den  Leipziger  Geschmack  nicht  schmeichelhaft,  dass  dies  Werk  **^'*'~*"' 
so  bald  wieder  vom  Repertoire  abgesetzt  werden  musste.    Denn  Berlioz 
ist  auch  als  Opemcomponist  eine  eigenartige,   incommensurable  Erschei- 
nung, nicht  etwa  ein    zweiter  Wagner.     Was  ihn  an    den  antiken  Stoff 
fesselte,  das  war  die  tragische  Größe  des  Helden^  der  sein  Liebesglück 


^  Moriz  Wirth:  nHerr  Staegemann  and  sMne  Gönner**  (zu  beziehen 
durch  Faul  Zschocher,  Musikalienhandlung,  Leipzig). 

Hans  Merian:  »Wo  fehlt  es  unserem  Stadttheater  ?<*  Ein  ruhiges  Wort 
zur  Leipziger  Theaterf^age.    Im  Selbstverläge  des  Verfassers. 
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zertritt  und  zertreten  muss,  um  seine  Mission  zu  erfüllen.  Wie  anders 
empfinden  und  handeln  die  Wagnerischen  Helden!  Diese  strenge,  reine, 
antike  Größe  der  Berlioz*schen  Gestalten  liegt  ihnen  fem.  Anderseits 
ist  Wagner  seinem  Zeitgenossen  an  dramatischer  Durchschlagskraft,  im 
spannenden,  concisen  Aufbau  und  in  der  Mannigfaltigkeit  der  Typen, 
dem  Reich thum  der  Charaktere  entschieden  überlegen. 

Von  den  übrigen  Novitäten  gehören  zwei:  Zöllners  ^Versunkene 
Glocke^  und  Külenkampfis  ^König  Drosselbart'^  ins  Gebiet  der  Märchen- 
oper. Man  sieht,  Humperdinck  macht  Schule !  Aber  die  Nachzügler  sind 
beide  keine  Trefier.  Auf  den  ersten  Blick  scheint  ja  die  Hauptmann'scho 
Märchendichtung  mit  ihrer  Naturromantik,  mit  ihren  nordischen  Nym- 
phen und  Faunen  zur  Composition  aufzufordern,  aber  wenn  man  sie 
dann  mit  der  klangvollen,  aber  kernlosen  Zöllner'schen  Musik  gehört 
hat,  fühlt  man,  dass  diese  den  Ausdruck  nicht  verstärkt,  sondern  ab- 
schwächt. Trotzdem  hat  die  Zöllner 'sehe  Oper  von  den  Novitäten  des 
Jahres  in  Leipzig  die  meisten  Aufführungen  erlebt.  Aus  dem  andern 
Märchenstoff,  dem  König  Drosselbart,  hätte  ein  erfindungskräfdger  Com- 
ponist  wohl  mehr  machen  können,  als  es  Kulenkampff  gethan  hat.  Seine 
Musik  hat  nicht  Physiognomie  genug,  um  dem  dankbaren  und  volks- 
thümlichen  Stoff  ein  eigenes  Gepräge  zu  geben.  Wo  man  echte  Herzens- 
töne erwartet,  gibt  er  Goldschnittlyrik;  und  wo  es  gilt,  Humor  und 
Phantasie  zu  entfalten,  verfilllt  er  in  den  Operettenton.  —  Auch 
Siegfried  Wagner  ist  es  nicht  gelungen,  was  er  erstrebte:  eine  Volks- 
oper zu  schaffen.  Mag  die  Musik  auch  immerhin  gegen  den  „Bärenhäuter^ 
einen  Fortschritt  bedeuten,  ein  originelles  Gepräge  zeigt  sein  ^^Herzog 
Wildfang^  noch  nicht.  In  der  Diction  des  Textes  verwechselt  Wagner 
augenscheinlich  Plattheit  mit  Volksthümlichkeit.  Dieser  Text  mit  seiner 
verzerrten  Art  zu  charakterisieren,  fordert  geradezu  die  Satire  heraus, 
die  denn  auch  in  der  Münchener  „Jugend^   schlagfertig  erfolgt  ist. 

Noch  zwei  Novitäten  sind  zu  nennen.  Die  eine,  das  einaetigc 
Singspiel  „Eifersüchtig'^  von  Erb,  ist  eine  anspruchslose,  ursprünglich 
in  elsässischer  Mundart  geschriebene  Dorfgeschichte  mit  hübschen  Lied- 
und  Tanz  weisen.  Aber  Erbs  Orchesteraccente  sind  oft  viel  zu  stark  für 
den  harmlosen  Stoff.  Die  zweite  Novität  „Kain'^  von  Bulthaupt-d'Albert 
ist  außer  den  „Trojanern'^  die  einzige,  in  der  sich  Dichter  und  Compo- 
nist  an  einem  großen,  hochdramatischen  Stoff  versucht  haben.  Aber  die 
Verfasser,  deren  Namen  einen  guten  Klang  ia  der  Kunstwelt  haben^ 
sind  diesem  Stoff  nicht  gewachsen.  Bulthaupt  documentiert  von  neuem 
«ein  geschmackvolles,  ästhetisches  Talent,  aber  seine  Charakterzeichnung, 
sein  eigentliches  dramatisches  Gestaltungsvermögen  erweist  sich  als 
nicht  ausreichend.  d'Alberts  Musik  ist  reich  an  harmonischen  und  colori- 
stischen  Reizmitteln,  sie  hat  auch  einige  packende  dramatische  Momente, 
ist  aber  im  ganzen  doch  nicht  selbständig  und  eigen  genug  in  der 
Erfindung. 
SpleUahp  Inzwischen     haben   wir   auch    sein    musikalisches    Lustspiel    y,Die 

1901—08.  Abreise^  (Premiere  am  9.  October)  zu  hören  bekommen.  Man  kann 
sich  kaum  einen  größeren  Gegensatz  denken,  als  zwischen  diesem  und 
jenem  Bühnenwerk    d'Alberts.     Dort   ein   tragisches  Thema    schwersten 
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Calibers,  aoa  der  Genesis  der  Menschheit  herausgegrifi'en  und  das 
MenschenschickBal  überhaupt  typisch  zusammenfassend,  yertont  mit  dem 
ganzen  Orchesterpathos  der  neudeutschen  Schule  —  hier  ein  dramati- 
siertes Idyll  im  Singspielformat^  durchtränkt  von  dem  feinen,  geschmack- 
vollen Parfüm  des  zu  Ende  gehenden  Rococo.  Wenn  man  sich  fragt, 
ob  d*Albert  die  tragische  oder  die  komische  Maske  besser  steht,  so  wird 
man  sich  ohneweiters  für  die  komische  entscheiden  müssen. 

Diese  Novität  eingeschlossen,  gab  es  in  der  Zeit  vom  1.  Septem- 
ber 1901  bis  1.  Januar  1902  nicht  weniger  als  fünf  Premieren  —  ein 
beachtenswertes  Zeichen  des  immer  flotteren  Tempos,  das  die  Direction 
in  neuerer  Zeit  anschlägt.  Der  2.  September  brachte  uns  zwei  recht 
verschiedene  Werke,  von  denen  ^Der  Überfall^  von  H.  Zöllner  einen 
starken,  und  „Werthers  Schatten^  von  Alberto  J.  Rand  egger  einen 
Achtungserfolg  errang.  Musik  dramatisches  Talent  bekundet  Randeggers 
Oper  nicht,  kann  sie  aber  auch  kaum  bekunden,  da  dem  Texte  (von 
Art.  Franci)  die  dramatischen  Qualitäten  fehlen.  Dagegen  besitzt  der 
Componist  eine  blühende  und  elastische  Erfindung.  Zöllners  „Überfall^ 
ist  umgekehrt  bühnenwirksam  angebaut  und  reich  an  Conflicten  und 
bewegten  Bühnenvorgängen,  aber  es  fehlt  ihm  der  musikalische  Stil.  Am 
20.  September  hatten  wir  die  Premiere  der  Volks-  oder  besser  „Schauer^ - 
oper  9, Der  polnische  Jude^  von  Karl  Weis,  die  indessen  mit  Erfolg 
die  Runde  über  die  österreichischen  und  deutschen  Bühnen  machte,  und 
am  15.  November  diejenige  der  alten  Neuheit  von  St.  SaSns  „Samson 
und  Dalila'^,  über  die  die  Acten  schon  geschlossen  sind.  Mit  Paderewskis 
„Manru^   sind  wir  noch  im  Rückstmid. 

Im  übrigen  aber  muss  man  die  Unternehmungslust  der  Direction 
anerkennen,  ebenso  die  Sorgfalt  und  den  frischen  Zug,  mit  dem  die 
Novitäten  herausgebracht  wurden.  Die  Premieren  zählten  immer  zu  den 
besten  Aufführungen  und  waren  geeignet,  den  fremden  Fachleuten 
und  Kunstfreunden,  die  sich  bei  diesen  Anlässen  in  Leipzig  einfanden, 
eine  bessere  Meinung  von  der  Leipziger  Oper  beizubringen,  als  sie  der 
regelmäßige  Besucher  der  laufenden  Vorstellungen  erhält. 

Einerseits  weist  nämlich  unser  Repertoir  bedeutende  Lücken  auf, 
und  anderseits  sind  sehr  viele  der  Repertoiropern  so  abgespielt,  dass 
eine  Neueinstudierung  und  auch  Neuausstattung  dringend  geboten  er- 
scheint. Neueinstudiert  wurden  im  vergangenen  Spieljahre:  „Die  Ent- 
führung aus  dem  Serail'^,  n^^^  Schauspieldirector^,  „Die  Jüdin^,  „Rienzi^, 
„Der  fliegende  Holländer^,  „Tristan^  und  „Der  Barbier  von  Bagdad^^ 
„Tannhäuser^  und  „Lohengrin^  haben  vor  ein  paar  Jahren  die  noth- 
wendige  Neuinscenierung  erfahren.  Aber  das  reicht  nicht.  Die  Versäum- 
nisse früherer  Jahre  rächen  sich  jetzt  und  müssen  nachgeholt  werden. 
Die  Ausstattung  vieler  Repertoiropern  ist  schäbig  und  baufiUlig  zu  nennen. 
Auch  dem  Beleuchtungs-  und  Maschinenwesen  müsste  mehr  Sorgfalt 
gewidmet  werden.  Es  steht  in  Bezug  auf  Schlagfertigkeit  und  Zuver- 
lässigkeit nicht  auf  der  Höhe  der  Zeit. 

Was  die  Lücken  im  Repertoir  betrifft,  so  fällt  vor  allem  das 
Fehlen  der  grundlegenden  Gluck'schen  Musikdramen  auf.  Eine  Bühne, 
wie  die  Leipziger,  die  unter  Angelo  Neumann  im  Kampf  um   das  neue 
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Musikdrama  durch  ihre  ^Ring^-Auffühnmgen  einen  wichtigen  Impuls 
gegeben  hat,  darf  Wagners  großen  Vorgänger  nicht  stillschweigend  fallen 
lassen.  Femer  vermissen  wir  Webers  „Euryanthe",  Meyerbeers  ^Robert 
der  Teufel",  Aubers  „Stumme  von  Portici**  und  Werke  der  modernen 
französischen  Operisten:  etwa  von  St.  SaSns  und  Reyer.  Auch  Verdis 
letzte  Arbeiten,  „Othello"  und  „Falstaff",  fehlen,  sowie  Goldmarks 
„Königin  von  Saba". 

Dass  wir  auf  viele  dieser  Werke  verzichten  müssen,  hat  offenbar 
Personal,  seinen  Hauptgrund  in  den  Mftngeln  unseres  Operpemsonals.  Partien, 
wie  Glucks  Iphigenie,  setzen  eine  dramatische  Sängerin  ersten  Ranges 
voraus.  Und  die  haben  wir  zur  Zeit  nicht.  Unsere  erste  dramatischo 
Singe-  Sängerin,  Frau  Dönges,  hat  natürliche  Vorzüge,  vor  allem  einen  von 
Pinnen.  Haus  aus  großen  und  schönen  Sopran.  Aber  sie  ist  für  die  großen 
Au%aben  stimmlich  und  musikalisch  nicht  genügend  geschult,  und  vor 
allem  nicht  eigentlich  eine  selbstschöpferische  künstlerische  Individualität. 
Auch  unsere  zweite  dramatische  Sängerin,  Fräulein  Eibenschütz,  ist  das 
nicht,  wie  sich  immer  von  neuem  zeigt,  wenn  ihr  Partien  wie  Beetho- 
vens Loonore  oder  Bizets  Carmen  anvertraut  werden.  Aber  in  zweiten 
dramatischen  Partien  ist  Fräulein  Eibenschütz,  die  außer  ihrer  musika- 
lischen Sicherheit  und  Schlagfertigkeit  noch  den  Vorzug  einer  guten 
Bühnenerscheinung  und  eines  kräftigen,  wenn  auch  nicht  gerade  plasti- 
schen Organs  besitzt,  sehr  wohl  verwendbar.  In  einzelnen  jugendlich 
dramatischen  Partien  ist  neben  Frau  Dönges  in  den  letzten  Jahren  auch 
Fräulein  Seebe  angetreten,  jedoch  nur  mit  zweifelhaftem  Erfolge.  Die 
Grenzen  ihrer  künstlerischen  und  stimmlichen  Begabung  weisen  Fräulein 
Seebe  vielmehr  auf  das  Soubrettenfach  und  auf  lyrische  Partien  in  der 
Spieloper  hin.  Auf  das  Talent  von  Fräulein  Weidt,  die  bei  uns  in 
jugendlich  dramatischen  Partien  ihre  Bühnenlaufbahn  begann,  darf  man 
Hofinungen  setzen.  Am  schlimmsten  steht  es  in  Leipzig  mit  der  Ver- 
tretung der  dramatischen  Mezzo-  und  Altpartien:  Fräulein  Emanuela 
Frank  —  früher  im  Besitz  eines  wuchtigen  Alts  und  eines  großzugigen 
Darstellungstalents  —  hat  stimmlich  so  sehr  verloren,  dass  sie  kaum 
noch  erste  Partien  übemelimen  kann;  Fräulein  Köhlers  Stimm- 
material ist  von  Natur  aus  unzureichend,  und  Fräulein  Sengem  ist  noch 
Anf&ngerin.  Frau  Beuer,  an  der  wir  noch  vor  wenigen  Jahren  eine 
hervorragende  Walküre  und  Leonore  besaßen,  ist  also  durchaus  uner- 
setzt  geblieben.  1)  Das  Coloraturfach  ist  in  Leipzig  durch  Fräulein 
Petrini  ausreichend  vertreten,  wenn  diese  Dame  ihrer  Vorgängerin,  Frau 
Baumann,  in  der  Biegsamkeit  der  Cantilene  und  in  darstellerischer 
Durchbildung  auch  nicht  gleich  kommt.  Von  den  Soubretten  ist  die 
eine,  Fräulein  Untucht,  ein  flottes  Bühnentalent,  dessen  frischer  Sopran 
aber  —  namentlich  für  classische  Au%aben  —  noch  der  Entwicklung 
bedarf,  die  andere,  Fräulein    Gardini   (Mezzosopran),    eine    hochbegabte 


1)  Inzwischen  ist  Frl.  Sengem  definitiv  an  Frl.  Franks  Stelle  getreten. 
Ihre  letzten  Leistungen  bewegten  sich  —  namentlich  was  die  Entwicklung 
ihres  großen  und  schönen  Stimmmaterials  betrifft  —  in  merklich  aufstei- 
gender Linie.  Frau  Dönges  ist  ans  dem  Verband  unseres  Theaters  geschieden 
und  noch  unersetzt. 
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Künstlerin,  eine  der  wenigen  Individualitäten,  die  die  Leipziger  Bühne 
besitzt,  gleich  befilhigt  für  das  heitere  wie  für  das  ernste  Genre. 

Mehrere  hervorragende  Kräfte  befinden  sich  unter  den  Künstlern 
des  Leipziger  Opemensembles.  Da  ist  in  erster  Linie  Otto  Schelper  zu  SAn^ep. 
nennen,  die  Hauptstütze  unserer  Oper,  ein  Künstler  von  markiger, 
schneidiger  Charakterisierungsgabe,  als  Sänger  ein  Muster  breiter  Athem- 
führung  und  ein  Meister  des  Sprachgesangs.  Schelpers  Kunst  ist  ebenso 
intensiv  wie  vielseitig;  er  hat  nicht  nur  in  den  heroisch-dramatischen, 
sondern  auch  in  den  Buffopartien  Ausgezeichnetes  geleistet.  Herr  Greder 
ist  ein  vortrefflicher  Bassbuffo,  mit  großem  Stimmmaterial  ausgerüstet, 
und  eine  künstlerische  Persönlichkeit  voll  Geist.  Leider  verlässt  er  uns, 
um  an  die  Dresdener  Hofoper  zu  gehen,  ohne  dass  uns  in  seinem 
Nachfolger,  Herrn  Kunze,  ein  Ersatz  geboten  würde.  Eine  Stütze  unseres 
Ensembles  ist  femer  Herr  Schütz,  ein  Baryten  von  seltener  Schönheit 
und  Kraft  und  ein  routinierter  Darsteller.  Einen  eigentlichen  Helden- 
tenor haben  wir  nicht.  Herr  Urlus,  ein  intelligenter  Künstler  mit  schöner 
Stimme  und  weichem  Piano,  besitzt  für  deutsche  Heldentenorpartien 
nicht  genug  Tonvolumen  und  ausdauernde  Kraft.  Auch  Herrn  Moers  — 
einer  der  schönsten  und  ausgeglichensten  Tenöre  an  den  deutschen 
Bühnen  —  weist  der  Charakter  seines  Organs  auf  das  lyrische  Fach 
hin.  Herrn  Merkels  Stimme  besitzt  in  der  hohen  Lage  die  Durchschlags- 
kraft des  Heldentenors,  aber  leider  nicht  genug  technische  Durchbildung 
und  Ausgeglichenh:;it.  Die  Spieloper,  in  der  er  hauptsächlich  verwendet 
wird,  ist  jedenfalls  nicht  der  richtige  Platz  für  Herrn  Merkel.  Unser 
Tenorbuffo,  Herr  Marion,  ein  routinierter  Sänger  und  begabter,  bühnen- 
gewandter Darsteller,  bietet  in  grotesken  Rollen,  in  denen  die  Rück- 
sicht auf  edlen  Stimmenklang  wegfällt,  sehr  Gutes.  Im  Bassfach  springt 
wieder  ein  empfindlicher  Mangel  in  die  Augen:  wir  haben  seit  Jahren 
keinen  ausreichenden  seriösen  Bass.  Herr  Ulrici,  an  dessen  Gesang  und 
Darstellung  sonst  manches  zu  loben  ist,  besitzt  ffir  solche  Partien  nicht 
genug  Tiefe^  und  Herrn  Frickes  Bass  fehlt  es  viel  zu  sehr  an  Wohllaut 
und  Klarheit,  um  in  ernsten  Rollen  verwandt  werden  zu  können. 

Fragt  man  sich  nun :  auf  welchem  Gebiet  der  Oper  wird  in 
Leipzig  das  Beste  geleistet?  so  wird  man  ohne  Zweifel  antworten 
müssen :  in  der  Spieloper.  Hier  werden  frische  und  abgerundete  Auf- 
föhrungen  geboten.  Dagegen  hapert  es  sowohl  in  der  heroischen  Oper 
wie  in  der  von  Mozart  verfeinerten  und  vertieften  Opera  buffa.  Was 
die  Mozart'schen  Opern  betrifft,  so  ist  es  eine  allgemeine  Klage,  dass 
die  gesangliche  Feinheit  und  Schulung,  die  Mozart  von  seinen  Inter- 
preten verlangt,  immer  seltener  wird.  Schwerer  wiegt  die  Thatsache, 
dass  wir  in  den  letzten  Jahren  einzelne  der  groiSen  Musikdramen  nicht 
mehr  mit  eigenen  Kräften  besetzen  konnten.  Im  letzten  Jahre  —  nach 
der  Bewegung  gegen  die  Direction  Staegemann  —  ist  zwar  eine  Ände- 
rung eingetreten,  insofern,  als  die  geradezu  überhandnehmenden  Gast-  Q^st^ 
spiele  um  mehr  als  ein  Drittel  beschränkt  wurden  (der  Jahresbericht  spiele, 
des  Leipziger  Stadttheaters  von  1900  verzeichnet  41  Gastspiele  gegen 
138  im  Jahre  1899).  Aber  gebessert  ist  dadurch  nichts,  solange  wir  nicht 
in  den  mangelhaft  besetzten  Fächern  wirklich  ausreichende  Kräfte  erhalten. 
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Auf  alle  die  gerügten  Mängel  und  Missstände  hinzuweisen,  ist 
Anfgahe  der  Kritik.  In  Leipzig  kommt  in  dieser  Hinsicht  nur  die 
Tflgespresse  in  Betracht.  Denn  namhafte  Zeitschriften,  die  fortlaufende 
Besprechungen  der  Leipziger  Oper  gehen,  wüsste  ich  nicht  zu  nennen. 
]>a8  ist  ein  bedauerlicher  Mangel.  Denn  nur  durch  zusammenfassende 
und  vergleichende  Übersichten  und  Kflckblicke  wird  ein  richtiges  Bild 
yon  dem  Niveau  und  der  Entwicklung  einer  Bühno  entworfen,  nur  so 
werden  auch  die  Bewegungen  innerhalb  des  Spielplans  und  die  Lei- 
stungen und  Bestrebungen  der  Direction  yon  einer  höheren  Perspective 
Taffes-  aus  verfolgt  werden  können.  Die  Tageskritik,  mag  sie  auch  noch  so 
kritik.  gewissenhaft  und  sachverstllndig  bedient  sein^  ist  gezwungen,  von  Fall 
zu  Fall  zu  urtheilen  und  in  erster  Linie  die  Einzelleistungen  zu  be- 
urtheiien.  Zudem  muss  sie  im  allgemeinen  mit  den  gegebenen  Factoren 
rechnen  und  sich  auf  einen  localen  Maßstab  beschränken.  Es  thun 
Organe  noth,  die  das  Theaterleben  der  Kunststädte  von  einer  höheren 
Warte  aus  Überblicken,  als  die  Tagespresse  es  ihrer  ganzen  Organisation 
nach  thun  kann. 


München. 

1.  Schauspiel. 

Spieljahr   1900—1901. 

Von  Dp.  Paul  Legband. 

Als  im  Anfang  der  Achtziger-Jahre  die  Sehnsucht  nach 
einer  neuen,  das  Leben  tiefer  und  leidenschaftlicher  ergreifenden, 
herber  und  wahrer  wiederspiegelnden  Kunst  offen  ausgesprochen 
ivurde,  schien  München  die  führende  Vorkämpferin  der  jungen 
Die  neue  Streiter  zu  werden.  Mit  den  Waffen,  die  ihm  Zola,  Nietzsche, 
xxir.  Richard  Wagner  in  die  Hand  gegeben  hatten,  trat  Michael  Georg 
Conrad  auf  den  Plan,  wirksamer  als  heißspornig  ehrlicher  Agi- 
tator denn  als  Poet.  Er  strebte  mit  seiner  jungen  Schar  nach 
einer  Kunst  von  entschieden  nationalem  Gepräge,  die  sich  der 
großen  Fragen  des  eigenen  Volkes  und  der  Zeit  annahm,  der 
um  Durchsetzung  ihrer  Individualität  ringenden  Frau,  der  Armut 
und  des  Elends  der  Massen.  Gerade  in  München  musste  der 
Gegensatz  zwischen  der  neuen  Bewegung  und  dem  bestehenden 
Alten  zur  schärfsten  Auseinandersetzung  führen;  war  doch 
München,  die  aristokratisch  vornehme  Kunststadt,  der  Sitz  einer 
Poetenschule,  die  unbekümmert  um  die  Tendenzdichtung  des 
jungen  Deutschlands  sich  an  hohen  Mustern  vergangener  und 
innig  nachempfundener   Zeit  gebildet  hatte.     Da   zerbrach   nach 
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verheißungsvollem  Anfang  den  Münchner  Vorkämpfern  eine  der 
schneidigsten  Waffen:  von  der  Bühne  herab  konnten  sie  ihre 
Ideale  nicht  verfechten.  Berlin^  die  wachsende  Millionenstadt, 
setzte  sich  dafür  ein.  Das  Haupt  des  Reiches  dünkte  sich  auch  Vophen»- 
auf  künstlerisch  geistigem  Gebiete  der  Führerschaft  fähig.  Jahre  ^^rns 
voll  erbitterter  Kämpfe  folgten^  Jahre^  in  denen  in  fieberhafter 
Erregung,  mit  der  Hingabe  des  ganzen  WoUens  und  Könnens 
um  die  neue  Kunst  gerungen  wurde,  während  München  mit 
seinem  Theaterwesen  beim  Alten  blieb,  einige  Aufführungen 
Ibsen'scher  Dramen  nicht  zu  rechnen.  Viel  wurde  während 
dieser  Zeit  in  Berlin  erreicht,  aber  es  mischte  sich  in  diesen 
Kampf  etwas  Hässliches,  die  Freude  am  Erfolg  Trübendes,  das 
sich  erst  in  den  letzten  Jahren  deutlicher  zeigte.  Nicht  immer 
mit  reinen,  künstlerischen  Mitteln  hatte  Berlin  sich  des  Erfolges 
versichert,  es  lernte  die  Kunst  zu  gangbarer  Marktware  stempeln 
und  ließ  die  Vielzuvielen  der  „Gebildeten"  um  sie  feilschen 
und  schnellfertig  aburtheilen.  Mit  dieser  rohen  compacten  Majo- 
rität erzwang  es  sich  die  dictatorische  Stellung  im  deutschen 
Bühnenleben.  Und  allzulange  vergaßen  die  auswärtigen  Bühnen 
ihrer  Pflicht  und  gaben  ihren  eigenen  Stolz  für  die  Abhängigkeit 
von  dem  so  laut  verkündeten  kunstsinnigen  Urtheil  der  Berliner 
hin.  Mit  schmerzlicher  Erkenntnis  ist  das  längst  wahrgenommen, 
aber  mit  fröhlichem  Muth  lässt  sich  dagegen  kämpfen.  Lienhard, 
Avenarius,  Schlaikjer  und  andere  haben,  jeder  in  seiner  Weise, 
schon  das  künstlerische  „Los  von  Rom!"  gepredigt.  Sie  lehnen 
sich  dagegen  auf,  dass  der  abgeschliffene  Berliner  seinen  Geschmack 
für  den  Deutschlands  weiter  ausgibt,  sie  vertrauen  auf  die 
gesunde  Kraft  des  ganzen  Volkes.  In  diesem  mit  Ausdauer 
und  froher  Überzeugung  geführten  Kampfe  bedürfen  sie  jedoch 
der  Unterstützung  der  literarisch  ernst  zu  nehmenden  Bühnen 
in  jenen  Städten,  die  wie  Berlin  ein  größeres  Culturcentrum 
darstellen  und  ehrlich  als  Theil  wirkend  der  Gesammtcultur 
Deutschlands  förderlich  sein  können.  Dann  wird  die  Vorherrschaft 
Berlins,  die  ja  nur  um  ihrer  Oberflächlichkeit  und  rohen  Gewalt 
willen  bekämpft  werden  soll,  mehr  und  mehr  schwinden.  Und 
dazu  sind  bereits  an  den  verschiedensten  Stellen  verheißungs- 
volle Ansätze  gemacht. 

Wie  steht  nun  zu  diesen  Bewegungen  auf  theatralischem 
Gebiete  München,  die  lang-  und  vielgerühmte  Kunststadt,  die  sich 
dieses  Ehrennamens  noch  heute  erfreut,   wenn  es  auch  nicht  an 
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ernsten  gewichtigen  Stimmen  im  eigenen  Lager  fehlt,  die  von 
*  einem  Niedergange  Münchens  als  Kunststadt  zu  klagen  beginnen  ? ! 
Wie  die  Verhältnisse  heutzutage  liegen,  hat  jede  Stadt  die 
Theater  und  den  Spielplan,  für  die  es  ein  Publicum  besitzt.  Mit 
andern  Worten,  nach  diesem  richten  sich  jene,  eine  Thatsache, 
die  nicht  nur  zu  bedauern  ist,  sondern  die  bei  rein  künst- 
lerischer Betrachtung  der  Dinge  durchaus  ins  G^gentheil  gewandt 
erscheinen  müsste.  Indessen  lässt  sich  hier  zunächst  nichts 
ändern,  da  einerseits  der  Staat  das  Theater  nicht  als  eine  Cultur- 
aufgabe  betrachtet  und  anderseits  die  Privattheater  zu  ängstlich 
auf  Cassenrücksichten  zu  achten  gezwungen  sind.  —  Das 
Pubifmim  Münchner  Publicum  nun  sind  nicht  in  erster  Linie  die  echten 
MOnehen.  M^ünchner.  Jenseits  von  Kunst  und  Künstlern,  mehr  als  in  einer 
anderen  Stadt,  steht  hier  der  mittlere  und  niedere  Bürgerstand. 
Und  doch  ist  der  Münchner  nicht  kunstfeindlich  gesinnt.  Er 
erinnert  entgegen  dem  Berliner  mit  seiner  Abschleifung  alles 
Natürlichen  an  die  Behaglichkeit  und  Ruhe  des  Bauern,  er  ist 
der  gesunde  Gegensatz  zu  allen  raffinierten,  von  außenher  ein- 
strömenden Culturerscheinungen,  er  zersetzt  und  verkleinert 
nicht,  sondern  bleibt  in  seiner  von  GFemüth  und  Humor  erfüllten 
„Wurstigkeit"  eine  wohlthuende  Ergänzung  zu  aller  Nervosität. 
Insofern  vergilt  er  dem  Künstler  wieder,  was  er  ihm  sonst  un- 
bewusst  missgönnt.  Er  gibt  hier,  ohne  es  zu  wissen  und  ohne 
nehmen  zu  wollen.  Das  Münchner  Publicum  dagegen  in  dem 
Sinne,  den  ich  oben  meinte,  ist  die  eigenthümliche  groß- 
städtische Mischung  von  fremden  und  einheimischen  Elementen. 
Es  besitzt  die  Bildung  der  Gresellschaft,  also  ein  schwer  zu 
bestimmendes  Etwas  von  Intelligenz  und  Kenntnissen.  Mit  der 
Kunst  kommt  es  weniger  aus  innerem  Bedürfnis  als  vielmehr 
durch  internationale  Mode  in  Berührung,  aber  es  unterscheidet 
sich  zu  seinem  Vortheil  von  dem  Berliner  dadurch,  dass  es  naiveres 
Empfinden,  harmlosere  Auffassung  sich  bewahrt  hat.  Es  dünkt 
sich  nicht  so  berufen  zum  endgiltigen  Urtheil  über  ein  Kunst- 
werk, es  hat  von  den  Künstlern  Achtung  vor  jedem  mühsam 
und  sittlich  ernst  geschaffenen  Werke  gelernt.  Von  Ausnahmen 
braucht  hier  natürlich  ebensowenig  die  Rede  zu  sein,  wie  es 
selbstverständlich  ist,  dass  auch  Berlin  emstwirkende  und  ernste 
Künstler  und  Laien  aufweist,  die  nur  zu  ohnmächtig  gegenüber 
der  Masse  sind. 

Pflege  und  öenuss   der  Musik,    Interesse  für   die  bildende 
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Kunst  (das  Kunstgewerbe  mit  eingeschlossen)  überwiegen  in  Mün- 
chen wohl  den  Sinn  für  modernes  Schauspiel.  Der  Tradition  nach  . 
sollte  man    gewiss   etwas    anderes  vermuthen,    denn    gerade    die 
Theatergeschichte  der  älteren  Zeit  zeigt  für  München  ein  reiches 
Btlhnenleben    und    eine   Vorliebe    des    Volkes    für    theatralische 
Kunst,  die  dem  Sinn  für  bildende  Künste  mindestens  gleichkam. 
Vielleicht,    dass   die   Bestrebungen   um   die    „Heimatkunst",   von  „Heimat- 
der  sich  Gutes  für  die  Zukunft  erwarten  lässt,  sofern  man  unter     ""** 
ihrer    Flagge    nichts    Zerstückelndes,    kleinlich    Selbstgefälliges, 
nichts  particularistisch  Aufgeblähtes  duldet,  auch  aus  dem  kem_ 
deutschen  Bayemvolk  wieder  einen  bodenkräftigen  Poeten  hervor- 
gehen lassen,  der  auf  heimischen  Bühnen  die  erste  gastliche  Auf- 
nahme seiner  Kunst  erwarten  darf,    ohne  "sich  erst  den  Stempel 
seiner  Künstlerschaft  von  dem  Berliner  Massenurtheil  aufdrücken 
zu  lassen. 

Das  Theater  in  München,  das  diesem  Zwecke  zumeist  ent- 
sprechen sollte,  das  Theater  der  Lebenden  und  Werdenden  ist  das 
„Münchner  Schauspielhaus."  Sein  kurzes  Bestehen  bildet  bereits  ..Httn- 
ein  wichtiges  Capitel  deutscher  Theatergeschichte.  Nachdem  die  schau- 
in  München  heraufbeschworene  moderne  Bewegung  nach  Berlin  svie}- 
übergesprungen  war,  blieb  die  Isarstadt  jahrelang  im  Besitz 
ihrer  alten  Theater,  die  entweder  als  Volksbühnen  dem  echten 
Münchner  dienten,  also  ohne  literarischen  Ehrgeiz  waren,  oder 
als  Hoftheater  ängstliche  Rücksicht  in  moralischer,  religiöser 
und  politischer  Hinsicht  nahmen.  Der  Versuch,  im  Jahre  1891 
eine  j,Freie  Bühne"  zu  begründen,  scheiterte,  und  so  giengen 
wieder  etliche  Jahre  hin,  in  denen  München  vom  modernen 
Bühnenleben  so  gut  wie  abgeschlossen  war.  Diesem  unwürdigen, 
bei  einer  Stadt  mit  so  vielen  künstlerischen  Anregungen  doppelt 
auffallenden  Zustande  machte  endlich  ein  von  Halbe,  Ruederer, 
Schaumberg  u.  a.  gegründetes  „Intimes  Theater"  ein  Ende.  Damit 
war  der  erste  Anstoß  gegeben.  Es  bildete  sich  weiterhin  ein 
Akademisch-dramatischer  Verein,  der  eine  Zeitlang  unter  Ernst 
von  Wolzogens  Leitung  stand  und  noch  bis  auf  den  heutigen 
Tag  bestehend,  erfolgreich,  wenn  auch  nicht  immer  glücklich 
in  der  Wahl  der  Dramen,  moderne  Kunst  pflegt.  Zu  jener  Zeit 
nun,  1896,  wurde  auch  die  Gründung  eines  ständigen  Schauspiel- 
hauses beschlossen.  Das  prunkvolle,  für  die  Kunst  intimer  Wir- 
kung und  inniger  Fühlung  zwischen  Darsteller  und  Zuschauer 
fio  gar  nicht  geeignete  „Deutsche  Theater"  an  der  Schwanthaler- 
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Straße  wurde  gebaut.  In  ihm  suchte  Emil  Messthaler  vergeblich 
zu  erreichen,  was  ihm  später  (1899)  in  Nürnberg  mit  dem 
,,Intimen  Theater"  glückte.  Auf  Messthaler  folgte  der  Schriftsteller 
Victor  Naumann  als  Leiter,  auf  diesen  binnen  Jahresfrist  als 
dritter  Emil  Drach,  der  rühmlichst  bekannte  Darsteller  Schiller'- 
scher  Helden.  Drach  war  eine  hochfahrende,  idealistische  Natur, 
leidenschaftlicher  Begeisterung  fähig.  Aber  ihm  fehlte  praktischer 
Geschäftssinn,  so  dass  er  am  allerwenigsten  sich  in  dem  über- 
ladenen, akustisch  untauglichen  ^Theater  halten  konnte.  Mit  seiner 
kleinen  Truppe  zog  er  darum  im  October  1897  in  die  schmuck- 
losen Centralsäle  in  der  Neuthunnstraße.  Wo  bislang  recht 
volksthümliche  Redouten  den  Münchner  hingelockt  hatten,  wurde 
mit  einfachen  Mitteln  ein  Bühnen-  und  Zuschauerraum  geschaffen, 
der  ernstem  Streben  geweiht  war.  Von  dem  ersten  Abend  an  — 
man  gab  „Rosmersholm"  —  bis  zum  letzten,  d.  h.  vom  17.  Oc- 
tober 1897  bis  zum  31.  März  1901,  welche  Entwicklung!  Es 
war  der  Sieg  einer  neuen  Kunst  für  München !  Auf  Drach,  den 
nun  der  Tod  von  einem  haii:en  Geschick  erlöst  hat,  folgte  am 
7.  September  1898  Georg  Stollberg,  sein  früherer  Oberregisseur, 
stoiiberR.  als  Leiter.  Stollberg  hatte  in  stürmischen  Jahren  reiche  Erfah- 
rungen in  Berlin  gesammelt,  erwies  sich  praktischer  und  zäher 
als  sein  kühnstrebender  Vorgänger  und  sicherte  das  Bestehen  des 
neuen  Schauspielhauses  dadurch,  dass  er  sich  mit  einem  Münchner 
Kunstliebhaber  und  Geldmann  Cajetan  Schmederer  verband  und 
diesen  bald  als  Mitdirector  öffentlich  nannte.  Trotz  der  Nüch- 
ternheit des  Raumes,  der  Unzulänglichkeit  des  Bühnenapparates 
und  anderer  Missstände  erwarb  sich  das  Schauspielhaus  ein 
eigenes  Publicum.  Und  es  waren  wahrlich  nicht  die  Gleich- 
giltigen  und  Überklugen,  die  in  den  vier  Jahren  jeden  Abend 
die  schmalen  Steinstiegen  hinaufkletterten.  Eine  im  Innersten 
gelangweilte,  bloß  aus  Gesellschaftsrücksicht  und  Neugier  sich 
einfindende  Zuschauerschar  kennt  das  Schauspielhaus  bis  jetzt 
kaum.  Noch  ist  der  Geist  jener  Elf  tausend  aus  dem  Berliner 
Westen  hier  nicht  eingezogen,  denen  Gesellschaftsrücksicht  die 
Theilnahme  an  einer  Sudermann'schen  Premiere,  dem  ^  Johannis- 
feuer",  gebot,  und  die  nun  in  hübsch  bewiesenem  Kunsteifer 
jene  Zahl  von  Eintrittskarten  zu  der  Erstaufführung  voraus- 
bestellten. 

Trotz  der  künstlerischen  Erfolge  oder  vielmehr  gerade  weil 
sie  sich  einstellten,    wurde   im   Publicum    und  bei  der  Direction 
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der  Wunsch  nach  würdigerem  Räume  und  bühnentechnisch 
vollkommenerer  Einrichtung  immer  lebendiger.  So  ließ  denn 
der  Fabrikant  Riemerschmied  in  der  Maximilianstraße  im  Winter 
1899/1900  durch  die  Architekten  Heilmann  und  Littmann  ein 
in  einen  Häusercomplex  hineingebautes  Theater  aufführen,  zu 
dem  einer  der  tüchtigsten  Münchner  Künstler,  Richard  Riemer- 
schmied die  Entwürfe  lieferte.  Dieses  Haus,  das  für  die  Stellung 
Münchens  im  deutschen  Kunstleben  von  großer  Bedeutung  ist, 
hat  nichts  Weiches,  Unklares,  vermag  aber  doch  den  Zuschauer 
in  ruhige^  abwartende  Stimmung  zu  zwingen.  Das  Theater,  das 
zunächst  auf  zwanzig  Jahre  an  die  Leiter  Stollberg  und  Schme- 
derer  verpachtet  ist,  fasst  etwa  750  Personen,  ist  also  auch 
hierin  wohlberechnet.  — 

Mit  einigen  statistischen  Angaben  mag  die  Betrachtung 
der  Thätigkeit  des  Schauspielhauses  beginnen.  Im  letzten  Spiel-  spieUahp 
jähr,  d.  h.  vom  1.  August  1900  bis  zum  31.  Juli  1901,  gelangten 
50  Stücke  in  363  Vorstellungen  zur  Aufführung,  eine  Vor- 
stellung vor  geladenem  Publicum^)  und  die  im  Schauspielhaus 
stattfindenden  Abende  des  Akademisch-dramatischen  Vereines*) 
nicht  gerechnet.  Von  diesen  50  Stücken  wurden  24  zum  ersten- 
male  aufgeftLhrt,  also  4879)  darunter  6  sogenannte  Urauf- 
führungen, rein  zahlenmäßig  ein  erfreuliches  Zeichen  für  den 
Fleiß  und  den  Ernst  von  Leitung  und  Künstlern. 

Eine  andere,  durch  die  Vielseitigkeit  des  Spielplans  und 
die  hohe  Procentzahl  der  Keuaufführungen  nicht  beantwortete 
Frage  ist  natürlich  die  nach  dem  Wert  des  Gebotenen.  Heißt 
doch  hier  Vielseitigkeit  oft  eher  Bathlosigkeit  als  Kraft  und 
Reich thum,  selbst  wenn  jeder  ruhige  Beurtheiler  dem  Leiter 
eines  Privattheaters  die  Rücksicht  auf  den  Q^schmack  des 
zahlenden  Publicums  einigermaßen  zubilligt.  Indessen  —  über 
alle  noch  so  verständlichen  Cassenrücksichten  geht  die  unerbitt- 
liche Forderung  der  Kunst!  Auch  für  die  Bühnen  gilt  das  sitt- 
liche Lebensgesetz  des  einzelnen  Menschen,  nicht  nur  zu  leben, 
da  zu  sein,  sondern  sich  zu  entwickeln,  aufwärts  und  vorwärts 
den  Sinn  gerichtet.  Und  es  wird  an  dieser  Stelle  alljährlich  Rechen- 


1)  Festvorstellang  „Johannes"  am  Vorabend  der  Eröfinnng  des  neuen 
Schauspielhauses.  19.  April  1901. 

2)  Am  12.  XIL  1900:  Ed.  Strauß  „Pietro  von  Arezzo«*  und  Rehses 
„Märtyrer".  Am  4.  III.  1901:  Gumppenbergs  „Die  Verdammten*»  und  Oskar 
Wildes  „Salome*. 
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Bchaft  abgelegt  werden  können^  ob  daa  einzelne  Theater  nach  jenem 
Princip  geleitet  ist.  —  Das  Münchner  Schauspielhaus  blickt  auf 
ein  Jahr  zurück,  dessen  Spielplan  die  literarische  Physiognomie 
vermissen  lässt.  Es  war  ein  buntes  Durcheinander,  das  kaum 
mit  festen  Umrissen  zu  zeichnen  ist,  ein  Durcheinander  modischer, 
öder  Werke  und  einzelner  Dramen,  die  aus  der  Tiefe  der  Volks- 
seele stammen. 
Reper-  Von  Werken  solcher  Art  können  aus  der  Beute  des  Jahres 

^^'  1900—01  nur  Karl  Schönherrs  „Bildschnitzer«  und  Erich  Schlaik- 
jers  „Hinrich  Lomsen«  genannt  werden,  Sie  weisen  weiter  hinaus 
und  sind  von  starker  Kraft;  jenes  eine  Tragödie  braver  Leute, 
in  der  wieder  einmal  Menschen  zusammenbrechen,  dieses  ein 
nordisch  hartes  Drama,  in  dem  ein  junger  Mensch  nach  allerlei 
widerwärtigen  Erfahrungen  im  Elternhaus  —  seine  Mutter  ist 
die  Maitresse  eines  Rheders  —  allein  in  die  Welt  mit  seinem 
leidenschaftlichen  Hass  gegen  die  bürgerliche  Q^sellschaft 
hinausgeht. 

Wie  gemacht  erschienen  gegenüber  jenen  Werken,  in  denen 
so  wenig  Halbes,  Ungesundes  und  Literaturzünftiges  steckt, 
Max  Dreyers  „Liebesträume«  und  „Winterschlaf",  zwei  nun 
schon  ältere  Dramen  des  Verfassers,  die  das  Schauspielhaus 
anscheinend  aus  Cassenrücksichten  oder  aus  irgendeiner  andern 
Verlegenheit  seinem  Spielplan  einfügte.  Dreyer  ist  eben  in 
Mode  gekommen  und  erscheint  auf  allen  sich  modern  geber- 
denden Stadttheatem,  auch  auf  einigen  Hoftheatem.  Darin  liegt 
schon  eine  gewisse  Kritik.  Er  hat  unverkennbar  von  vielen 
gelernt,  von  den  Franzosen;  von  Hauptmann  und  Halbe,  aber 
er  bringt  wenig  mit,  was  geeignet  wäre,  uns  an  seine  poetische 
Mission  nun  noch  glauben  zu  machen.  Erfreulicher  war,  dass 
E.  V.  Keyserlings  „Frühlingsopfer"  zur  AufiFührung  kam^  ein 
Drama,  das  die  Lebenssehnsucht  und  Liebe  eines  gläubigen 
Mädchens  behandelt.  Graf  Keyserling,  ein  Kurländer,  ist  vor- 
wiegend Lyriker,  Romantiker;  er  webt  seines  Heimatlandes 
melancholische  Einsamkeit  in  das  Drama  hinein.  Aber  er  ist 
wirklich  ein  Poet,  er  will  es  nicht  nur  sein.  Ihm  ist  gleichsam 
das  frohe  Germanenthum  verloren  gegangen,  und  er  sieht  nur 
noch  in  schwermüthiger  Träumerei  des  Lebens  vielverschlungenes, 
mit  der  Natur  oft  seltsam  zusammenhängendes  Gewirr.  Wie 
anders  ist  das  mit  Sudermanns  „Johannisfeuer^,  dem  fälligen 
Werke    des    Jahrgangs    1900,    das    nach    den    Auflführungen    in 
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Berlin^  Dresden^  Stuttgart  u.  s.  w.  nun  auch  noch  vom  Münchner 
Schauspielhaus  gegeben  werden  musste!  Sudermann  tritt,  fast 
scheint  es  völlig  gleichgiltig  an  den  Stoff  heran,  schneidet  ihn 
zurecht  und  gibt  als  Zierrat  etwas  Romantik  und  Heimatliches 
hinzu.  So  schuf  er  dieses  Gartenlauben-Drama,  das  seine  Auf- 
nahme und  die  größte  Zahl  der  Wiederholungen  in  München 
nur  dem  Gastspiel  der  mit  ihrer  schlichten,  innigen  Kunst  das 
Stück  beseelenden  Centa  Br^  zu  danken  hatte. 

Modetribute  sind  fast  durchaus  die  zuletzt  genannten  Dramen, 
sie  zerstören  durch  eine  Mischung  verschiedener  Elemente  ihre 
reine  Wirkung.  Hart  und  eigensinnig  erscheinen  neben  ihnen 
die  nordischen  Poeten,  von  denen  das  Schauspielhaus  dieses 
und  jenes  brachte.  Rassenpsychologisch  sind  sie  alle  interessant, 
wenn  auch  die  künstlerische  Betrachtung  ihrer  Werke  oft  einen 
erheblichen  Rest  ungelöst  lassen  muss. 

Noch  ganz  und  gar  im  Naturalismus  steckt  Amalie  Skram, 
eine  herbe  Norwegerin,  deren  Anklagestück  „Agnete"  (deutsch 
von  O.  £.  Hartleben),  soviel  mir  bekannt,  die  erste  deutsche 
Aufführung  in  München  erlebte.  In  ihren  Romanen  und  Novellen 
deckt  sie,  gleichsam  mit  dem  heiligen  Zorn  einer  zu  großem 
Werke  Berufenen  die  Erbärmlichkeit  der  Mannesseele  auf,  unbe- 
kümmert um  maßlose  Entstellung.  Auch  ihr  Drama  behandelt 
in  verblüffender  Offenheit  die  geheimen  Beziehungen  zwischen 
Mann  und  Weib,  ethische  Probleme.  Ließ  sich  die  Aufnahme 
dieses  rückständigen,  aber  dabei  kräftigen  Werkes  in  den  Spiel- 
plan noch  verstehen,  so  musste  die  Aufführung  von  Strindbergs 
„Debet  und  Credit"  durchaus  verwundem.  Warum  dieses  doctri- 
näre,  von  blassen  Typen  angefüllte  Drama  aus  des  Verfassers 
älterer  Zeit  der  Gesellschaftskritik?  Und  warum  von  seinen 
neueren  Werken  die  bizarre,  vom  Publicum  übrigens  abgelehnte 
Komödie  „Rausch"?  Als  Kunstwerk  ist  sie  ebenso  anfechtbar, 
wie  sie  als  Zeugnis  eines  hilflos  suchenden,  sich  in  Geheimnis- 
thuerei  verlierenden  Grüblers  absonderlich  berührt. 

Es  ist  hier  nicht  der  Ort,  näher  auf  das  Werk  eines  andern 
skandinavischen  Poeten,  auf  Björnsons  ;,Über  unsere  Elraft",  ein- 
zugehen. Auf  ihrem  Siegeszuge  durch  Deutschland  zogen  beide 
Theile  auch  in  München  ein.  Bjömson  ist  in  Mode  gekommen, 
und  es  will  mir  scheinen,  als  ob  er  stark  überschätzt  würde. 
Was  in  den  beiden  Theilen  gewaltig  und  unmittelbar  packt,  ist 
eine  kühne  Mischung  von  leerer  Theatralik  (der  Bergsturz  und 
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die  Rettung  des  Pfarrers  in  der  Kirche,  die  Sprengung  von 
Holgers  Borg  n.  s.  w.)  und  inhaltsvollem,  leidenschaftlichem 
Pathos.  Erst  eine  spätere  Zeit  wird  richten  und  lehren,  wie 
blind  wir  über  die  persönliche  Antheilnahme  an  den  kühi^ 
aufgeworfenen  Fragen  dem  Kunstwerke  gegenüber  gewor- 
den sind.  Dass  wir  durchs  Schauspielhaus  die  kraftvolle  Dich- 
tung auf  der  Bühne  sahen,  ist  anzuerkennen,  eine  litera- 
rische That  war  indessen  dem  Stuttgarter  Hoftheater  vorbehalten, 
das  mit  der  Aufführung  beider  Theile  nicht  nur  den  Anstoß 
zum  Siegeslauf  durch  ganz  Deutschland  gab,  sondern  die 
Legende  wirksam  zerstörte,  dass  ein  Hoftheater  allzu  ängst- 
liche Rücksichten  nehmen  müsse.  Das  Schauspielhaus  erreichte 
übrigens  mit  dem  ersten  Theile  von  Bjömsons  Werk  die  höchste 
Auffiihrungszahl  (41)  aller  Dramen  des  Spieljahres. 

Aus  ähnlichen   Gründen  wie   Strindberg   möchte  ich  Mae- 
terlinck gern  im  Spielplan  des  Schauspielhauses  missen,  vielleicht 
auf  dem  Spielplan  jeder  öffentlichen  Bühne.  Es  ist  eine  berech- 
tigte Klage  um  die  Stillosigkeit  unserer  Schauspieler,  hier  aber 
hat  sie  zu  verstummen.  Maeterlincks  bis  zum  Raffinement  gestei- 
gerte   Unwirklichkeit,    seine    einförmige    und    doch   vielsagende 
Stimmungskunst,  seine   saftlose  Müdigkeit,   sie  sind  von    Schau- 
spielern überhaupt  nicht   zu   spielen.     Es  bleibt  immer  zu  viel 
lebendige  Kraft,    menschliche  Wärme,    wohlthuende   Gegenwart. 
Daran  scheitert  Maeterlincks  Absicht,  wie  die  nach  dem  Vorgang 
der    Berliner   Secessionsbühne    unternommene    Aufführung    des 
^Daheim  ^  trotz  äußerlicher  scenischer  Feinheiten  zeigte.  Darum 
war  es  ein  rettender  Gedanke,  auf  den  etliche  ästhetische  Gour- 
mänds  kamen,  sich  Maeterlincks  Spiel  im  Marionettentheater  vor- 
spielen zu  lassen.  Da  waren  denn  wohl  die  Darsteller  ,,möglichst 
schemenhaft''  und  den  Anwesenden  mag  „das  hinter  dem  Sicht- 
baren   leuchtende   Schicksal    um    so   fühlbarer^    geworden  sein. 
Wenigstens  waren  solche  Erwartungen  in  einem  Schreiben  Arthur 
Rößlers  an  die  „Münchner  Zeitung^  zu  lesen.  Ob  sie  erfüllt  sind, 
weiß  ich  nicht.  Auf  dem  Programm  jedoch,  das  eine  künstlerische 
Erziehung  unseres  Volkes  bezweckt,  kann  Maeterlinck  mit  seiner 
gegenstandslosen,     überfeinerten     Art     nicht     freudig     beg^rüßt 
werden.  Seine  Kunst  geht   nicht  zur  Klarheit  aufwärts,  sondern 
verliert  sich  in  Wirrnis.  — 

Unter    der    gemeinsamen    Bezeichnung    Gesellschaftssattre 
lässt  sich  weiterhin   eine  Gruppe  von  neu  aufgeführten  Dramen 
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zuBammenfassen,  die  das  Auflehnen  starker  Individualitäten  gegen 
die  conventionelle  Schicklichkeit  der  schwachen^  aber  in  ihrem 
rohen  Zusammenschluss  doch  stärkeren  Masse  zum  Vorwurf 
haben.  Es  sind  Stoffe^  die  das  Gewand  der  Zeit,  der  landschaft- 
lichen Umgebung,  der  besondem  Qesellschaftsclasse  tragen 
können  und  doch  eine  allgemein  und  tief  berührende  Wirkung 
von  Mensch  zu  Mensch  zulassen.  Aber  es  hat  sich  unter  den 
Dichtem,  deren  Werke  wir  sahen,  keiner  gefunden,  der  über 
allen  irdischen  Lächerlichkeiten  stünde,  um  mit  freiem  Lachen 
und  aus  Liebe  zu  geißeln,  was  verschrumpft  und  verkümmert 
in  unserer  heutigen  Gesellschaftsordnung  umherlebt,  den  alten 
Ibsen  ausgenommen  in  dem  köstlichen  ^Bund  der  Jugend^.  Der 
Beiz  und  die  Möglichkeit,  solche  Stoffe  tragisch  zu  nehmen,  liegt 
nahe,  dem  deutschen  näher  als  irgendeinem  andern  Volke. 
Ein  eigenthümliches  Gemisch  von  Komödie  und  Tragödie,  von 
Schalkhaftigkeit  und  Weinerlichkeit  ist  Hartlebens  ^Rosen- 
montag'',  volltönend  eine  Officierstragödie  betitelt,  die  beim  Pu- 
blicum nur  kühle,  an  einzelnen  Stellen  wärmere  Aufnahme  fand, 
wenn  auch  im  Laufe  der  Zeit  ein  gewisses  neugieriges  Interesse 
ein  ganz  anderes,  beifallfreudiges  Publicum  zu  den  zahlreichen 
Wiederholungen  lockte  und  so  das  strenge  Urtheil  des  künst- 
lerisch gebildeten  Münchner  Premi^renpublicums  etwas  gemildert 
wurde.  Scharfe,  bis  zur  Heiterkeit  ausartende  Ablehnung  erfuhr 
dagegen  ein  anderes  Drama,  das  von  gutem  Willen  und  sittlicher 
Überzeugung  zeugt,  dessen  Verfasserin  jedoch  die  feinen  Grenz- 
linien zwischen  beabsichtigter  und  ungewollter  Komödie  übersah : 
Clara  Viebigs  „Pharisäer",  eine  Satire  auf  Heuchler  und  Frömmler, 
die  jedoch  schon  nach  der  ersten  Aufführung  vom  Spielplan 
abgesetzt  wurde. 

Altbekannte,  in  Frankreich  von  Zola,  in  Deutschland  von 
Sudermann  behandelte  Sachen,  die  Corruption  der  Börsenkreise, 
Verhandeln  der  Liebe  u.  a.  sucht  Karlweis  in  seinem  „Onkel 
Toni"  zu  geißeln.  Das  Stück,  schon  um  die  Jahreswende 
1899/1900  am  „Deutschen  Volkstheater"  in  Wien  gegeben,  ist 
völlig  auf  Wiener  Zustände  zugeschnitten,  literarisch  jedoch 
nicht  bedeutend  genug,  um  seine  Verpflanzung  nach  München 
zu  rechtfertigen.  Über  einige  andere  Komödien  kann  ich  noch 
kürzer  hinweggehen,  da  sie  dem  Ruhme  des  Schauspielhauses 
nicht  dienlich  waren.  Georg  Engels'  „Ausflug  ins  Sittliche"  fand 
um  der  unwürdigen  lex  Heinze  und  um   eines  Berliner  Censur- 
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Verbotes    willen   unverdiente,    nnkünstlerische   Beachtung.     Der 
Unterhaltung  fltlchtiger   Stunden   diente   eine   Reihe  neuer  Ein- 
acter,    im  einzelnen  graziös  und  geistvoll,   wie  Roberto  Braccos 
„Untreu",  ein  Capitel  Liebe,  keck  erfasst  und  durchgef(ihrt,  wie 
Schnitzlers  „Die  Frage  an  das  Schicksal",  feuilletonistisch  elegant 
geschrieben  und  in  diesem   Sinne  vom  Publicum   aufgenommen, 
sodann  zwei  Uraufführungen    ohne   literarische  Prätension,   aber 
für    ein    paar   Abende  froher   Laune    dienend,    Max    Gkbhards 
„Heldenspieler",  eine  Komödie,  die  sich  an  Stelle  scharfer  Satire 
mit  vergnüglichem  Witzeln  behilft,  und  Bernhard  Rehses    drei- 
actige  Komödie   „Der  Märtyrer",    in   der  ein  durch  Ibsens  Satz 
von  der  Lebenslüge  nahegelegter  Stoff  geschickt  verarbeitet  ist, 
—  kurz  literarische   Nippessachen,   die  den  Schauspielern  keine 
tiefgründigen  Probleme  zu  lösen  gaben  und  für  die  Zuschauer 
keine  Bereicherung  bedeuteten.  Viel  schlimmer  erscheint  dagegen 
die  Aufführung  eines   solch    seichten  Pariser  Boulevardbühnen- 
stückes wie  Capus*  „Leontinens  Ehemänner".    Frau  Reisenhof  er 
mag  darauf    mit  liebenswürdigem   Eigensinn  bestanden    haben, 
als  sie  im  Mai  1901  zu  längerem  Gastspiel  in  München  eintraf. 
Indessen  müsste  gegen  dieses  Mitführen    wertloser    Stücke,    die 
dem  wandernden    Virtuosen    allein   die  Möglichkeit  zu   glänzen 
geben,  ein  Theater  von  dem  literarischen  Ehrgeiz  des  Schauspiel- 
hauses sich  unerbittlich  wehren.  Auch  Dramen  von  anerkanntem 
Wert  haben   dann  fern  zu  bleiben,   wenn  ihr  Stil  dem    des   nur 
modern    geschulten    Ensembles    und    des    Hauses,    der   Bühnen- 
oinrichtung  widerspricht.  Matkowsky  mit  seiner  schweren,  lauten 
Kunst,  seinem  Kraftmenschenthum   und  dabei   seiner  weibischen 
Weichheit  im  Schauspielhaus  (Ende  Juni  und  Anfang  Juli  1901), 
schon   das   eine  harte  Zumuthung.     Für  ihn  mussten  „Othello", 
„Leben   ein   Traum"    und  —  es  gieng   wahrhaftig   nicht  ohne 
das  —  „Kean"   neu   einstudiert  werden.    Dazu    gesellte  sich  — 
„Uriel   Acosta" !    Als  Neuheit  brachte  Matkowsky  Wildenbnichs 
„Tochter  des  Erasmus"   mit  seinen  lärmenden  Gegensätzen  und 
seinem    unterstrichenen   Pathos     ins    Münchner    Schauspielhaus. 
Wären  alle  diese  Stillosigkeiten  nun    auch    mit  der  unabänder- 
lichen   Cassenrücksicht    und    dem    dictatorischen   Wunsche    der 
Berliner    Virtuosen    zu   entschuldigen   —   über    eine   das    neue 
Münchner   Schauspielhaus   eröffnende   Vorstellung   ist   noch   su 
sprechen,  die  manches  Bedenken  erregt  hat.    Director  StoUberg 
feierte  die  Weihe  des  Hauses  mit  Sudermanns  „Johannes".  Mag 
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man  zu  dem  Werke  stehen  wie  man  will^  dieser  Schritt  StoU- 
bergs  an  jenem  Abend,  der  doch  eine  größere  Bedeutung  als 
die  bloße  Aufführung  einer  Premiere  hatte,  war  kaum  zu  ver* 
stehen.  Der  festlichen  Stimmung  des  Publicums,  das  der  Er- 
öffnung des  Hauses  beiwohnte,  waren  die  bunten  Scenenbilder 
und  die  wirksamen  Effecte  wohl  willkommen  —  als  Kennzeichen 
eines  zielbewussten  Strebens  der  Schauspielhausleitung  hätten  die 
Sehnsüchtigen  anderes  gewünscht.  Und  so  zog  das  ganze  Spiel- 
jahr mit  seinen  neuen  Aufführungen  vorüber,  ohne  merklich 
tiefere  Eindrücke,  vielleicht  mit  Ausnahme  der  erstgenannten 
Premieren,  zu  hinterlassen,  ein  Ergebnis,  das  auf  seine  Ursachen 
hier  leider  nicht  untersucht  werden  kann. 

Nicht  viel  ist  in  diesem  Berichtsjahr  über  die  Schauspieler  Persomü. 
zu  sagen.  Mit  dem  Einzug  in  das  neue  Haus  waren  die  Direc- 
toren  sich  der  Pflicht  bewusst,  neue  und  der  ernsten  Aufgabe 
gewachsene  Künstler  zu  werben,  den  Gesammtbestand  zu  ver- 
größern. Einige  der  älteren  erprobten  Kräfte  blieben,  andere 
kamen  und  giengen.  Daraus  entsprang  nothwendigerweise  eine 
Unruhe,  eine  häufiger  eintretende  Neubesetzung  der  Rollen,  die 
einer  ruhigen  Pflege  künstlerischer  Einheit  schädlich  war.  Gerade 
im  Schauspielhaus,  wo  eine  Stilreinheit  ja  leichter  zu  erreichen 
sein  wird  als  im  Hoftheater,  weil  sich  das  Repertoire  auf  gewisse 
Grenzen  beschränkt,  gerade  dort  wird  mit  allen  Mitteln  darnach 
zu  streben  sein,  dass  die  meisten  Darsteller  auf  gleicher  künst- 
lerischer Höhe  stehen.  Nichts  ist  unkünstlerlscher  als  an  einzelne 
exponierte  Stellen  Schauspieler  zu  setzen,  die  das  Durchschnitts- 
maß der  Truppe  auffUlig  überragen,  nichts  verräth  den  Mangel 
an  ästhetischer  Bildung  und  das  Vorhandensein  bloßer  G^ld- 
speculation  roher  als  jede  Starwirtschaft.  Im  Schauspielhause 
ist  glücklicherweise  davon  nichts  zu  spüren,  ja  es  können  und 
müssen  in  den  nächsten  Jahren  noch  Umwechslungen  statt- 
finden, die,  ohne  jener  Gefahr  entgegenzugehen,  reichere  Indi- 
vidualitäten dem  Personal  zuführen.  So  sind  zwei  Künstlerinnen 
vor  allem  noch  immer  unersetzt,  wenn  auch  nicht  unersetzbar, 
die  in  den  ersten  Kampfjahren  ehrlich  mitgethan  haben:  Irene 
Triesch  und  Genta  Brä,  jene  eine  leidenschaftliche  Tragödin  des 
modernen  Dramas,  eine  Frauenseele  von  beinahe  überfeiner  Reiz- 
barkeit, diese  ein  Stück  Natur  mit  ihrer  Frische  und  innigen 
Wärme,  eine  Künstlerin  mit  einem  „Überschuss  von  Anpassungs- 
fähigkeiten jeder  Art^. 
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Das  Rollenfach  der  Irene  Triesch  ist  mit  der  Vergröße- 
rung des  Spielplans  nach  und  nach  auf  mehrere  Darstellerinnen 
vertheilt,  von  denen  Ghrete  Meyer  und  Ida  Müller  einzeln  su 
nennen  sind.  Beide  Künstlerinnen  haben  nicht  das  wilde  Tem- 
perament ihfer  Vorgängerin,  bei  beiden  bleibt  etwas  Verstandes- 
mäßiges  als  ungelöster  Rest  in  der  Darstellung  übrig.  Sie  ver- 
leugnen ihre  Studien  auf  der  Bühne  nicht,  während  Irene 
Triesch  instinctiv  dem  Augenblick  alles  verdankte.  Immerhin  aber 
ist  die  Umwandlungsfllhigkeit  beider  Künstlerinnen  stark  und  reich 
genug,  um  nicht  etwas  rein  Handwerksmäßiges,  etwa  ein  bloßes, 
kaltes  Können  als  Resultat  zu  ergeben.  Beider  Individualitäten 
neigen  zu  Härterem,  Knorrigerem ;  sie  sind  —  vor  allem  gilt  dies 
von  Ida  Müller  —  groß  in  ihrer  Schlichtheit. 

Etwas  Ahnliches  bildet  den  Unterschied  zwischen  Genta 
Brä  und  ihrer  jetzigen  Nachfolgerin  Julie  Heller,  nur  dass  hier 
das  Urtheil  durch  die  noch  mangelnde  Bühnensicherheit  dieser 
Künstlerin  erschwert  wird.  Viel  guter  Wille  spricht  aus  ihren 
Leistungen,  aber  es  scheint^  als  ob  sie  ohne  eignes  Mitleben 
spiele.  Wie  wurden  wir  immer  an  das  „Annchen"  der  Genta 
Br^,  an  ihre  Darstellungen  der  lieben  süßen  Mädel  mit  dem 
Kindergemüth  und  der  weichen  Frauenseele  erinnert ! 

Von  den  übrigen  Darstellerinnen,  die  zum  Theil  dem 
Schauspielhaus  und  dem  Gärtnertheater  (das  unter  derselben 
Leitung  steht,  sonst  aber  sein  eigenes  Ensemble  hat)  angehören, 
wurde  Marie  de  Scheirder  als  Vertreterin  der  Mütterrollen  bald 
durch  Frau  Marie  Kronau  ersetzt.  Freilich  bewies  weder  die 
eine  noch  die  andere  jenen  ausgesprochenen  Sinn  für  das  Gha- 
rakteristische,  den  man  bei  Betty  L'Arronge,  früher  eine  der 
wertvollsten  Kräfte  des  Schauspielhauses  wahrnehmen  konnte. 
Auch  in  diesem  Rollenfach  trat  eine  Theilung  ein,  so  dass  Ida 
Müller  einzelne  Rollen  der  Betty  L'Arronge  (z.  B.  die  Frau  Wolff 
im  „Biberpelz")  übernahm 

Unter  den  männlichen  Darstellern  ist  keiner,  der  dem 
—  theoretisch  —  höchsten  Anspruch  der  Selbstverleugnung 
seiner  Individualität  und  des  völligen  Untergehens  seines  Ichs 
in  dem  der  darzustellenden  Person  entspräche;  aber  es  sind 
Künstler,  reich  genug  an  Erfahrung,  begabt  genug  mit  Welt- 
und  Menschenkenntnis,  um  ein  glaubhaftes  menschliches  Wesen 
uns  vor  Augen  und  Seele  zu  stellen.  Von  ihnen  seien  Schwartze 
als  geistvoller,  scharf  beobachtender,  allerdings  von  einer  gewissen 
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Monotonie  nicht  freier  Schauspieler  genannt;  sodann  Weigert, 
dessen  Figur  eher  zu  jungen  Helden  der  classischen  Tragödie 
hindeutet  und  dem  in  dem  modernen  Drama  eine  größere  Leich- 
tigkeit der  Geste  und  Mimik  nur  förderlich  sein  könnte ;  ferner- 
hin Pollandty  Sick,  Lind,  Max  Eßlair.  Die  Regie  liegt  in  den 
Händen  Siegfried  Baabes,  eines  auch  als  Charakterspieler  gut  ver- 
wendbaren Schauspielers,  Franz  Josef  Qrasellis,  dessen  Thätigkeit 
sich  gleichzeitig  auf  das  Gärtnertheater  erstreckt,  und  endlich 
des  Directors  Georg  Stollberg  selbst.  Bis  jetzt  hat  die  Regie  ihr  >•?<«• 
Bestes  in  einer  dem  Stil  eines  jeden  Dramas  sich  möglichst  an- 
passenden Inscenierung  erreicht;  ich  erinnere  vor  allem  an 
Maeterlincks  „Daheim^,  an  Sudermanns  ,,Johannes^«  Aber  damit 
darf  es  und  wird  es  nicht  sein  Bewenden  haben.  Alle  Klagen 
um  mangelnde  Stileinheit  sind  vergeblich,  wenn  sie  nicht  zum 
Regisseur  dringen  und  dieser  nicht  fähig  und  willig  ist,  dem 
QteiBt  der  Dichtung  voll  und  ganz  zu  entsprechen,  ihren  jedes- 
mal eigenartigen  Charakter  auch  im  Zusammenspiel  seiner 
Kttnstlerschar  wieder  hervortreten  zu  lassen.  Diese  Hofihung  sei 
hier  ausgesprochen  im  Sinne  vieler,  die  der  Ehrfurcht  vor  aller 
Kunst  auch  da  begegnen  wollen,  wo  mit  dem  wertvollsten  Ma- 
terial, mit  dem  Menschen,  ein  künstlerisch  Geschaffenes  eine 
Art  Neuschaffung  erfährt,  d.  h.  in  der  Schauspielkunst.  — 

Lenken  wir  nun  unsere  Betrachtung  ein  wenig  zurück.  Das 
Schauspielhaus  trat  uns  ausschließlich  als  Theater  der  Lebenden 
und  Werdenden  entgegen.  Darin  liegt  schon  im  Kern  aus- 
gesprochen, welchem  Zweck  die  königlichen  Bühnen  zu  dienen  ***•  '^'* 
haben.  Nur  muss  dem  Vorwurf  unkünstlerischer  und  rein  äußer- 
licher Einseitigkeit  begegnet  werden,  der  sich  leicht  aus  ]ener 
Begrenzung  schließen  lässt. 

Zunächst  das  Eine.  Nicht  für  alle  Hofbühnen  lässt  sich  ^u- 
ein  einheitliches  Programm  in  der  Praxis  aufstellen.  Ein  Hof-**"*  *** 
theater  in  einer  Stadt,  die  außer  ihni  kein  Theater  besitzt,  wird 
ebenso  wie  das  Stadttheater  eines  Ortes,  in  dem  sich  keine  zweite 
Bühne  befindet,  eine  Häufung  des  Progamms  erleiden,  die  dort 
nicht  eintrifft,  wo  sich  ein  Schauspielhaus  ausschließlich  der 
Pflege  modemer  Kunst  widmet.  Daraus  ergeben  sich  in  diesem 
Falle,  also  auch  für  München,  manche  Folgerungen.  Einheitlich 
haben  alle  Hofbühnen  als  gut  fundierte,  wenigstens  stets  ge- 
sicherte Theater  einen  Zweck  zu  erfüllen,  der  ästhetisch  und 
ethisch  zur   Erziehung    des   Volkes   beiträgt:    sie    haben  unbe- 
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kümmert  um  Zeitströmungen  die  Werke  nnserer  Clasaiker  Schiller^ 
Goethe,  Shakespeare,  Hebbel,  Kleist  und  aller,  die  Gewaltiges  in 
künstlerischer  Form  zu  sagen  wussten,  zu  pflegen.  Sie  haben  aus 
dem  leidenschaftlichen  Gewühl  des  Kampfes,  sei  es  um  ideale 
oder  materielle  Güter,  die  einzelnen  hinauszuführen  und  ihnen 
den  Blick  in  eine  Welt  zu  gönnen,  die  uns  immer  ihre  Schönheit 
und  ihre  Kraft  erschließen  wird.  Und  gerade  dann,  wenn  eine 
junge,  kühn  vorwärtsstrebende  Generation  in  ihrem  ehrlichen 
Drange  sich  des  rechten  Weges  noch  nicht  bewusst  ist,  hat  die 
Hoftheaterleitung  auf  das  ganze  Volk  und  nicht  auf  literarische 
Richtungen  und  Tagesmeinungen  zu  achten.  Der  lebenden  Zeit 
vor  Augen  halten,  was  Großes  in  der  Vergangenheit  geschaffen, 
dieses  Große  unserm  modernen  Empfinden  nahe  zu  bringen,  ist 
eine  beneidenswerte  Aufgabe  für  Intendant  und  Künstler.  Nun 
aber  die  Kunst  der  Lebenden  und  Werdenden.  Es  ist  nicht 
möglich,  dass  dieselbe  Bühne,  die  jener  eben  angedeuteten  Pflicht 
in  vollem  Maße  genügt,  auch  mit  der  Dichtung  unsrer  ringenden 
Zeitgenossen  Schritt  hält.  Darum  bleibe  sie  aristokratisch,  aber 
nicht  etwa  in  socialem  Sinne,  sondern  vornehm  in  ihren  An- 
sprüchen an  die  Kunst.  Das  Schauspielhaus  unterstütze,  was 
kräftig  nach  Neuem  ringt,  die  Hofbühne  halte  fest,  was  in  dem 
unermüdlich  neuen  Schaffen  an  echten  Kunstwerken  zutage 
gekommen  ist.  An  Neuem  wird  dann  die  Hofbühne  keinen 
Mangel  haben.  Ohne  mit  dem  Schauspielhaus  ängstlich  zu  con- 
currieren,  wird  sie  Dramen  finden,  die  an  die  Aufführung  An- 
forderungen stellen,  denen  das  Schauspielhaus  aus  technischen 
und  Stilgründen  nicht  gewachsen  ist.  Es  ist  ein  beklagenswerter 
Ehrgeiz  der  Hofbühne  und  lästig  modischer  Zwang,  Premieren 
zu  geben,  die  das  Erstaunen  der  Menge  und  die  Neugier  wach- 
rufen und  nach  kaum  einem  Spieljahre  im  Archiv  verschwinden. 
Und  fordert  das  Hoftheater  Beachtung  auch  im  Kampf  um  die 
werdende  Kunst,  so  wäre  mit  all  den  lächerlichen  Rücksichten 
und  Feigheiten  zu  brechen,  die  mit  angeblich  moralischen, 
religiösen  und  politischen  Gründen  der  Kunst  Gewalt  anthun. 
Es  gibt  schlechterdings  keinen  andern  Maßstab  als  eben  einen 
ästhetischen. 

Aber  ästhetische  BUdung !  Das  Hoftheaterpublicum,  das  sich 
stark,  und  zu  seinen  Ungunsten,  von  dem  des  Schauspielhauses  unter- 
scheidet, vergnügt  sich,  wenn  die  Blumenthal  undKadelburgund  die 
andren  Tanti^menjäger  ihre  geistlosen  Salonkalauer  zum  besten 
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geben.  Heitere  Unterhaltung  bringe  jede  Hofbühne;  die  Pflicht 
der  Kritik  ist  es  —  das  hier  beiläufig  —  dartlber  zu  wachen^ 
dasB  diese  Unterhaltung  etwas  künstlerisch  Yomehmes  hat,  dass 
nicht  geistige  Plebejer  zu  Spassmachem  gebeten  werden.  Die 
meisten  Schwanke  der  Hofbühne  sind  Sünde;  nur  Sünden  in 
Sachen  der  Moral  verbietet  unser  Staat  auf  der  Bühne. 

Nach  diesen  nur  kurz   angedeuteten  Grrundsätzen  sei  nun  SpieUahp 
das    Spieljahr    der    beiden    Hofbühnen    betrachtet.     Beide,    das**^^*^^* 
Königl.   Hof-    und  Nationaltheater   und   das    Königl.   Residenz- 
theater,  unterstehen  einem  Intendanten,  Ernst  von  Possart,  beide 
haben  ein  gemeinsames  Schauspielerpersonal. 

Es  wird  lehrreich  sein,  zunächst  auch  hier  Zahlen  sprechen 
zu  lassen.  In  dem  Spieljahre  1900 — 1901,  vom  31.  Juli  1900  bis 
zum  30.  Juni  1901,  fanden  272  Vorstellungen  theUs  im  Hof- 
theater, theils  im  Residenztheater  statt,  in  denen  82  Stücke 
gespielt  wurden,  darunter  15  zum  erstenmale,  d.  h.  IS^S^o^  und 
10  neu  einstudierte.  Dieses  Zahlenverhältnis  drückt  bei  dem  Reper- 
Zweck  einer  Hofbühne  ein  durchaus  erfreuliches  Ergebnis  aus,  '**'•* 
umsomehr,  wenn  man  die  neu  einstudierten  Werke  ihrem  Werte 
nach  betrachtet.  Darunter  sind  Schillers  „Fiesco"  und  „Don 
Carlos",  jenes  Werk  zum  erstenmale  auf  der  Shakespearebühne, 
ein  interessanter  Versuch,  der  selbst  den  principiellen  Gegnern 
dieser  Bühneneinrichtung  wieder  das  eine  Geständnis  abzwang, 
dass  die  leidenschaftlich  bewegte  Handlung,  die  vorwärts- 
stürmende Entwicklung  ohne  Störung  der  einzelnen  Scenen 
überraschendes  Leben  erhielt.  Neu  einstudiert  erschienen  femer 
„König  Lear",  Goethes  „Iphigenie",  Schillers  „Demetrius",  Grill- 
parzers  „Sappho",  sodann  Ludwigs  „Erbförster^^,  Ibsens  „Hedda 
Gabler",  Sardous  „Ferr^ol"  und  Scribes  „Damenkrieg",  alles 
nothwendige  Erscheinungen  im  Repertoire  einer  Hofbühne,  die 
beiden  letzten  ausgenommen,  obgleich  sie  für  die  Schauspieler 
von  nicht  zu  unterschätzendem  Werte  sind.  Erckmann-Chatrians 
„Freund  Fritz"  sei  nur  der  Vollständigkeit  wegen  als  neu  ein- 
geübtes Stück  genannt. 

Über  die  Premieren  kann  ich  mich  nach  dem  oben  Ge- 
sagten kürzer  als  über  die  des  Schauspielhauses  fassen.  Den 
größten  Erfolg  erzielte  Herr  v.  Possart  mit  Otto  Emsts  „Flachfi- 
mann  als  Erzieher",  nachdem  die  Rentabilität  dieses  Modeartikel» 
auswärts  bereits  erprobt  und  gesichert  war.  Es  schien  wie  das 
alberne  Nachspiel  nach  der  ernsten  Tragödie.  Hatte  doch  einige 
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Zeit  zuvor  die  Intendanz  sich  ein  schönes  Verdienst  mit  der 
Uraufführung  von  Fedorows  „Lebenshunger"  erworben !  Das  Werk 
des  Deutschrussen  ist  eine  Tragödie^  die  unbezähmte  Sehn- 
sucht nach  einem  lebenswerten  Leben^  nach  freiem,  von  allem 
äußerlich  Bedrückenden  losgelösten  Dasein  ausspricht.  Gewiss, 
man  hat  mit  Recht  auf  das  Veraltete  des  Dramas  in  Titel,  In- 
halt, Technik  hingewiesen.  Aber  es  liegt  solche  überraschende 
Eigenart  in  der  Weise,  wie  alles  vorgebracht  wird,  es  ist  so 
viel  muthige  Kraft  und  heißes  Blut  in  Fedorow,  dass  sein  Drama 
mit  all  seinen  Mängeln  zehnmal  wertvoller  ist,  als  Otto  Emsts 
pathetisch-moralische  EntrtLstung ;  und  das  drückt  auch  —  schätzt 
man,  wie  billig,  den  Modeerfolg  des  letzten  Werkes  gering  ein 
—  die  hohe  Aufführungsziffer  jenes  Stückes  aus. 

Ein  inniges  Talent,  eine  schlichte  Poetennatur  ist  Rudolf 
Hawel,  dessen  Volksstück  „Mutter  Sorge"  das  Residenztheater 
nach  dem  Vorgange  des  Wiener  Kaiserjubiläums theaters  brachte. 
Das  Stück,  dessen  literarische  Vorfahren  in  dem  älteren  Wiener 
Volksstück  zu  suchen  sind,  fand  echte  Theilnahme,  hätte  sich 
aber  vielleicht  noch  besser  für  eine  Bühne  geeignet,  die  mit  dem 
Münchner  Volke  enger  verwachsen  ist.  — 

Fünf  in  München  lebende  Dichter  kamen  im  letzten  Jahre 
auf  der  Hofbühne  zu  Worte:  Max  Halbe  mit  seinem  „Haus 
Rosenhagen",  Martin  Ghreif  mit  „Agnes  Bemauer"  und  einem 
zur  Feier  des  80.  Geburtstages  des  Prinzregenten  geschriebenen 
Festspiel  „Heimatstolz",  Helene  Böhlau  mit  „Philister  über  dir", 
Willy  RöUinghoff  mit  „Der  Tod  auf  Reisen"  und  Hans  v.  Gumppen- 
berg  mit  „Die  Verdammten". 

Ob  Halbes  lyrische  Weichheit  je  zu  hartem  Gestalten 
dramatischer  Conflicte  sich  stählen  wird,  darf  man  bezweifeln; 
immerhin  war  der  Abend  nicht  verloren,  da  Halbe  ein  durchaus 
ehrlich  schaffender,  interessanter  Künstler  ist.  Dagegen  sprach 
für  eine  Aufführung  von  Martin  Greifs  „Bemauerin"  von  vorn- 
herein nichts,  es  wäre  denn  ein  localpatriotisches  Moment,  das 
mir  aber  hier  nicht  am  Platze  scheint.  Denn  Herr  v.  Possart 
und  sein  Dramaturg  Herr  Dr.  Buchholz  glaubten  wohl  selbst 
kaum,  dass  der  den  Münchnern  als  solcher  schon  zusagende  Stoff 
in  Hebbels  kräftiger  Behandlung  hinter  Greifs,  der  ein  bedeu- 
tender Lyriker,  aber  kein  Dramatiker  ist,  süßlicher  opemhafter 
Bearbeitung  zurückstehe.  Darüber  Betrachtungen  anzustellen 
ist   ebenso  unnütz,  wie  das  Festspiel  „Heimatstolz"  mit  künstle- 
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rischem  Maßstab  zu  messen.  Mit  herzlich  gater  Absicht  ist 
nichts  gethan.  Und  doch  verlangen  gerade  unsere  unvermeid- 
lichen Festspiele  nach  modemer  Beseelung,  nach  einer  weniger 
Conventionellen  Form. 

Die  dritte  im  Reigen  Münchner  Autoren  war  Helene 
Böhlau.  Die  liebenswürdige  Verbeugung,  die  Ernst  v.  Possart 
Frau  Helene  Böhlau,  der  Bühnendichterin  machte,  ist  nicht 
anders  aufzufassen  als  eine  gesellschaftliche  Courtoisie.  Die 
prächtigen  Rathsmftdelgeschichten  mit  ihrem  süßen  Duft  von 
Alterthümlichkeit  und  ihrem  sprudelnden  Frohsinn  erschienen 
in  dramatischer  Verunstaltung. 

Interessant  endlich  sind  die  beiden  letzten  Dramen  Münchner 
Autoren,  wenn  sie  auch  manches  ernste  Bedenken  erregen. 
Röllinghoff  wagte  einen  nicht  zur  Einheitlichkeit  durchgeführten 
Versuch,  indem  er  den  Tod  symbolisch  und  als  reale  Erschei- 
nung in  einem  Menschen  auf  die  Bühne  bringt,  aumppenberg 
lässt  die  Frage  nach  dem  Weiterleben  im  Jenseits  einen  Kelten- 
krieger mit  modemer  Skepsis  und  allzu  undramatisch-philoso- 
phisch behandeln.  Für  beide  Stücke  mag  man  der  Intendanz 
dankbar  sein,  denn  sie  sind  ernst  zu  nehmen.  Nun  aber  die 
Tantiimenjäger ! 

Franz  von  Schönthan  und  Koppel-Ellfeld  beziehen  vom 
Münchner  Hoftheater  für  ihr  Ausstattungsstück  ,,Frau  Königin^ 
gern  gespendeten  Antheil,  Kadelburg  ohne  seinen  Gteschäfts- 
theilhaber  für  drei  Einacter  armseligster  Natur,  mit  ihm  für  die 
eifrige  Benutzung  zeitgemäßer  Fragen  in  dem  ^Lustspiel  ^  n^^^ 
strengen  Herren^  und  Moser  und  Trotha  für  die  erträglicheren 
lustigen  Soldatenscenen  in  ^^Der  wilde  Reutlingen^.  Fuldaa 
„Zwillingsschwester^  erfüllt  wenigstens  berechtigte  Ansprüche 
auf  wertvollere  Unterhaltung. 

Das  waren  die  Premieren  des  Spieljahres.  Ein  Überblick 
über  ernstes  Drama  und  heiteres  Spiel  wird  ergeben,  dass  jenes 
besser  weggekommen  ist  als  dieses.  Hier  macht  sich  ein  OteiBt 
der  Gleichgiltigkeit  bemerkbar,  der  fürchterlich  wirkt.  Jedem 
neuen  Spieljahr  mit  der  Q«wissheit  entgegenzugehen,  von  plumpen, 
einer  Hofbühne  unwt&rdigen  Schwankdichtem  auch  das  Bedürfnis 
froher  geistvoller  Unterhaltung  bestritten  zu  sehen,  ist  ein  wenig 
erfreulicher  Gtedanke. 

Doch  nun  mit  wenigen  Worten  zum  ständigen  Spielplan,  der 
größere  Befriedigung  gewährt.  Möchte  Jahr  für  Jahr  ein  Cyklus 
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sämmtliclier  Dramen  Schillers,  von  den  „Räubern^  bis  zum  Deme- 
trinsfragment,  in  solch  liebevoller  Darstellung  wie  im  Frühjahr 
1901  stattfinden.  Und  möchte  nicht  erst  das  Fest  eines  ganzen 
Landes^  wie  es  der  80.  Geburtstag  des  Regenten  war,  der  schöne 
Anlass  zu  dieser  Pflicht  sein.  Auch  G-oethe  und  Shakespeare 
waren  öfter  im  Spielplan  mit  den  besten  Werken  vertreten.  Nur 
sollte  es  Jahr  für  Jahr  an  mehreren  Aufführungen  beider  Theüe 
des  „Faust"  nicht  fehlen.  Von  Shakespeares  Werken  mtissten 
noch  manche  zum  eisernen  Bestand  der  Hofbühne  zählen.  Lessing, 
Hebbel,  Otto  Ludwig,  Kleist  (wenn  auch  leider  nur  mit  einem 
Werke,  dem  „Zerbrochenen  Krug")  kamen  einigemal  zu  Worte. 
Grillparzer  findet  gebürende  Beachtung,  wenn  auch  die  „Ahnfrau" 
als  herkömmliches  Allerseelenstück  mit  dieser  einen  Aufführung 
genügend  berücksichtigt  wäre.  Etwas  stiefmütterlich  behandelt, 
in  der  Auswahl  nicht  immer  befriedigend  ist  das  Repertoire  der  mo- 
dernen Dramen.  Sudermanns  „Fritzchen"  und  „Glück  im  Winkel" 
mögen  bleiben,  die  „Heimat"  dagegen  erscheint  in  ihrer  hohlen 
Theatralik  ziemlich  überflüssig.  VonHauptmann  nur  das  Märchen- 
stück  „Hannele"  zu  spielen,  scheint  mir  Hoftheaterrücksicht  zu 
sein.  Ibsens  „Hedda  Gabler"  wurde  zweimal  in  mustergiltiger 
Darstellung  geboten.  Statt  hierfür  Dank  zu  wissen,  blieb  das 
Publicum  fort,  ge"wiss  eine  schlechte  Ermunterung  für  die  Inten- 
danz. Aber  es  kann  zumal  bei  einer  Hofbühne  nicht  scharf 
genug  gefordert  werden,  dass  nicht  das  Publicum,  sondern  die 
Intendanz  den  Weg  vorschreibe.  Wenigstens  bis  zu  einem  gewissen 
Grade  sollte  dieser  Grundsatz  gelten.  Die  Intendanz  ist  kein 
tausendköpfiges  Ungeheuer  mit  zweitausend  Ansichten;  gibt  sie 
Ibsens  Werke  und  zeigt  literarischen  Geschmack,  dann  sei  sie 
vornehm  und  dünke  sich  zu  gut,  am  andern  Tag  der  Menge 
Blumenthals  Kalauer  vorzuspielen.  Wie  will  sie  sonst  verlangen, 
dort  Verständnis  und  volle  Häuser  zu  finden? 

Personal.  Über  das   Künstlerpersonal,   das   Possart   und   seine   Regis- 

seure zur  Verfügung  haben,  ist  Gutes  zu  berichten.  Wie  vom 
Schauspielhause  gilt  auch  hier  die  Beobachtung,  dass  ein  ge- 
schlossenes Ganzes  tüchtiger  Kräfte  vorhanden  ist.  Höchste  Aus- 
bildung aller  Kräfte  zu  einer  Einheit  ist  die  erste  und  wichtigste 
Forderung  an  einen  Regisseur.     Im  Hoftheater   wird  sie  erfüllt, 

Possart.  solange  —  Possart  selbst  nicht  spielt.  Es  liegt  mir  fern,  Possarts 
Spiel  heruntersetzen  zu  wollen ;  ich  bewundere  in  ihm  als  Schau- 
spieler  einen    scharf   denkenden,    alle   seine   Mittel   in    seltener 


München:  Schauspiel.  191 

Leichtigkeit  beherrschenden  Künstler,   einen  Sprechkünstler  vor 
allem^  aber  sein  Mitwirken  in  einem  Stücke  verrückt  die  Linien 
beträchtlich.     Spielt    er   die   Hauptrolle,    so   ists    wie    an  jenen 
Abenden,    wenn   eine  Düse    nur  auf  ihre  Person  die   Aufmerk- 
samkeit lenkt,  ist  es  im  Dichtwerk  eine  Rolle  zweiter  oder  dritter 
Wichtigkeit,  so  wird  das  Stück  verrenkt.    Mir  ist  es  am  stärksten 
im   „Wallenstein^   aufgefallen,    wo  Octavio  Piccolomini  (eine  an 
sich  meisterhafte  Leistung  Possarts)  zu  stark  in  den  Vordergrund 
tritt.  Dieselbe  Bemerkung  gilt  für  seine  Darstellung  des  Mohren 
im  „Fiesco^   und   für   andere  Rollen;    Possart    bleibt   eben  stets 
Litendant,  eine  Eigenthümlichkeit,  an  der  die  vollendete  Wirkung 
fast  aller   Stücke   zugrunde    geht,    in  denen   er  mitwirkt.     Hier 
thut  Abhilfe  dringend  noth,    denn    es   kann  der  Wunsch  keines 
der  Zuhörer  sein,   auf  Possarts  Leistungen  verzichten  za  wollen 
oder  es  beim  alten  zu  lassen.     Wie  weit   sie  möglich    ist,  wird 
Sache  von  Possarts  und  der  Regisseure  künstlerischem  Gewissen  sein, 
Das    Personal   der  Hofbühne   ist    zum   größten    Theil    seit 
Jahren  beisammen  und  trefflich  eingespielt.  Für  jedes  Rollenfach 
sind  mehrere  Darsteller  vorhanden.  Stiefmütterlich  ist  allein  das 
Gebiet  der  Heroinenrollen  besetzt.  Seit  dem  Fortgang  der  Hermine 
Bland  sind  Versuche  über  Versuche  unternommen,   die  bis  jetzt 
zu  keinem  glücklichen  Abschluss  gelangten.  Einem  Rufe  Schien- 
thers  an   die  Wiener  Hofburg   ist   Clara    Rabitow   gefolgt,   eine 
Künstlerin,  die  die  meisten  jener  Rollen  im  letzten  Jahre  bestritt. 
Dass  München  ihren  Fortgang  zu  beklagen  hat,  lässt  sich  meiner 
Ansicht  nach  nicht  behaupten.  Sie  war  eine  reäectierende,  spröde 
Künstlerin,  die  sich  selbst  im  Spiele  nie  überwand.  Eine  gewisse 
Starrheit  ihrer  Hero  („Des   Meeres  und   der  Liebe  Wellen")  er- 
schien  natürlicher   als   ihre   beabsichtigte    Natürlichkeit   in    der 
Begegnungs-   und    Gartenscene    zwischen   Faust   und    Gretchen. 
Dann  klangen  wieder  ihre  harten  Accente  des  „Ach  neige  .  .  ." 
echter  als  der  Wahnsinn  der  letzten  Scene,  kurz,  es  fehlte  jener 
spontane  Übergang  der  schauspielerischen  Individualität   in  das 
Wesen    der  Rolle,    der  das   Geheimnis   der  Künstlerschaft  aus- 
macht.   Hier   ist   eine  Künstlerin   zu  nennen,    die  seit  mehr   als 
zwanzig  Jahren  der  Münchner  Hof  bühne  angehört,  Marie  Conrad- 
Ramlo,  die  Gattin  Michael  G^org  Conrads.   Etwa  vor  anderthalb 
Jahren  spielte  diese  Künstlerin,  es  war  zu  Ibsens  70.  Geburtstag, 
die  von  ihr  einst  creierte  Nora.  Es  war  ein  dürftig  gefülltes  Haus 
ein  Sonntagnachmittag.  Aber  die  wenigen,  die  gekommen  waren. 
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wurden  von  einer  künstlerischen  Schöpfung  erfreut,  die  wirk- 
liche Existenz  der  vom  Dichter  geschauten  und  entworfenen 
Figur  bedeutete.  Mit  diesem  Realismus  steht  Frau  Conrad-Ramlo 
künstlerisch  auf  der  höchsten  Stufe  der  Münchner  CoUeginnen, 
das  zeigte  sich  neuerdings  wieder,  als  sie  die  Rolle  von  Julias 
Amme  zum  erstenmale  spielte. 

Mit  dem  Beginn  des  Spieljahres  war  eine  Künstlerin 
ausgeschieden,  die  über  18  Jahre  an  der  Münchner  Hofbühne 
gewirkt  hatte,  eine  vornehme,  fein  pointierende  Darstellerin, 
Clara  Heese.  Ihre  Rollen  —  „Salondamen"  —  zu  besetzen,  er- 
schien zunächst  schwer,  aber  es  vollzog  sich  bereits  in  dem 
letzten  Jahre  ihrer  Wirksamkeit  eine  Verschiebung  in  der  Be- 
setzung weiblicher  Rollen,  die  jetzt  im  großen  Ganzen  als  glück- 
lich gelöst  bezeichnet  werden  kann.  Zwei  Künstlerinnen,  Anna 
Dandler  und  Margarete  Swoboda,  gaben  allmählich  ihre  Rollen 
tragischer  Liebhaberinnen,  jugendlicher  Tragödinnen  aus  ver- 
schiedenen Gründen  ab  und  giengen  in  das  freiwerdende  Gebiet 
des  Fräulein  Heese  über.  Beide  wurden  durch  Clara  Rabitow 
und  Emma  Berndl  ersetzt,  nur  dass  jene  auch,  wie  schon  er- 
wähnt, Heroinenrollen  übernahm,  die  Fräulein  Dandler  nicht 
gespielt  hatte.  Diese  ist  eine  für  alles  verwendbare,  durch  ihre 
herbe  Schönheit  und  trotzige  Leidenschaft  aber  doch  nur  für 
gewisse  Rollen  geschaffene  Darstellerin;  ihre  glückliche  Ergän- 
zung Fräulein  Swoboda,  eine  moderne  Schauspielerin,  die  in 
richtiger  Beschäftigung  und  Ausbildung  ihr  Talent  reicher  ent- 
falten könnte,  als  es  bisher  geschah.  Ihre  Hedda  Gabler,  ihre 
Frau  vom  Meer  haben  den  Beweis  geliefert,  dass  die  Hofbühne 
eine  vorzügliche  Darstellerin  Ibsen'scher  Frauen  in  ihr  besitzt, 
und  das  heißt:  eine  moderne  Schauspielerin. 

Unter  den  Herren  ist  zuerst  Häusser  zu  nennen,  ein  ker- 
niger Charakterspieler,  den  eine  sieben  Monate  dauernde  Augen- 
krankheit der  Kunst  für  immer  zu  entreißen  drohte,  der  aber 
den  Münchnern  seit  dem  September  1900  wiedergegeben  ist» 
Seiner  realistischen,  vielleicht  hier  und  da  etwas  grobkörnigen 
Art,  die  aber  stets  ehrlich  und  überzeugend  wirkt,  steht  das  auf 
subtilere  Feinheiten  achtende,  einzelnes  unterstreichende  Talent 
Wohlmuths  gegenüber.  Ein  knorriger  Ktbistler  ist  Schneider, 
in  Heldenrollen  der  Tragödie  („König  Lear")  gleich  wuchtig 
wie  charakterisierend  im  modernen  Drama;  jugendliche  Helden 
und  Liebhaber   spielt  Matthieu   Lützenkirchen,   reich  an  Bega- 
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bang  und  Leidenschaft^    aber   nicht  immer  sich   selbst  getreu^ 
wie  es  scheint  flüchtiger  Laune   nachgebend.     Sein  Spiel  wirkt 
elementarer^  weniger  pathetisch  als  das  des  Heldenspielers  Stury,  der 
gern  im  Besitze  seines  klangvollen  Organs  schwelgt.  Ihm  glückt 
nicht  immer   der  mühelose  Übergang  in  schlichte  und  trotzdem 
tiefwirkende   Darstellungsart.     Humoristische    Väterrollen,    aber 
auch    ernste   Charaktere   weiß  Suske   in  Maske   und   Spiel    mit 
feinem  Sinn  und  Behagen  darzustellen.  Fritz  Basil  ist  nur  glück- 
lich auf  dem  Felde  des  Lustspiels.     Zu  leicht  verfallt  er  jedoch 
der  Erbsünde  aller  Komiker,   der  Übertreibung   und   weckt  Un- 
behagen, wo  sein  frisches  Wesen  einen  andern  Erfolg  verdiente. 
Über   die  übrigen  Künstler  kann  das  zusammenfassende  Urtheil 
nur  günstig  lauten,  wenn  auch  im  einzelnen  Mängel  zu  spüren 
sind,   die   der  Überwachung    durch    die    Regie    und    die    ernste 
Kritik  besser  unterliegen,    als  dass   an   dieser   Stelle    davon  ge- 
sprochen zu  werden  braucht.     Die  Regie    ruht    in   den  Händen    Re«i«. 
Possarts,    des   Oberregisseurs  J.  Savits,   Schneiders   und  Basils. 
Es   ist   ein   künstlerischer   Gerichtshof,   der   sich   seiner  verant- 
wortungsvollen Pflicht  zum  Theile  glänzend  erledigt.    Was  Jocza 
Savits   in    Bühnenbild    und   Führung    der  Einzelscenen    schafft, 
verdient    unumwundene    Anerkennung;     da   ist   er   der  getreue 
Tnterpret  der  Dichtung;  dass   es  auch  ihm  nicht  immer  gelingt, 
den  Stil  der  Scene  mit  dem  einheitlichen  Stil  der  Darsteller  zu 
einer  harmonischen  Wirkung  zu  bringen,   ist  ein  Übelstand,  für 
den  er  nicht  verantwortlich   zu  machen  ist;    das  Hegt  an  tiefer 
wurzelnden  Übeln,  auf  die  hier  nicht  eingegangen  werden  kann, 
denn  sie  würden   eine   principielle  Erörterung   über  Reform  des 
Schauspielerstiles,    ja    über    die    Art    und   Weise,    wie    unserm 
modernen   Empfinden    die    clas&ischen   Dramen   nothwendig   zu 
assimilieren     sind,     erfordern.      Vielleicht     darf     zum     Schluss 
dieser  Betrachtung   des   Hoftheaters    noch    ein   Wunsch   ausge- 
sprochen werden,  der  sich   den  Beobachtenden  schon  lange  auf- 
gedrängt hat.   Ernst  v.  Possart  selbst  hat  in  den  letzten  Jahren 
seine  erstaunliche  unermüdliche  Arbeitskraft  vielmehr  der  Oper 
zugewandt   als    dem    Schauspiel   und  mit   der   Einrichtung   der 
Mozart-Opern  im  Residenztheater,  mit  der  Schöpfung  des  neuen 
Prinzregenten-Theaters  und  der  neuen  Einstudierung  der  Werke 
Richard  Wagners   sich  Verdienste  erworben,    deren  Würdigung 
nicht  meines  Amtes  ist,  die  ihm  aber  ungeschmälert  und  dankbar 
zugestanden  werden   sollen.    Möchte  er  in  den  nächsten  Jahren 
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seine  Liebe  wieder  mehr  dem  Schauspiel  zuwenden,  von  dem  er 
ja  ursprünglich  ausgegangen  ist  und  in  dem  er  selbst  noch  fest 
wurzelt.  „Faust"  und  „Wallenstein"  hat  er  uns  in  den  letzten 
Jahren  in  neuem  Gewände  geschenkt.  Damit  ist  nicht  genug 
gethan.  Gegenüber  der  Oper  spielt  das  Schauspiel  noch 
immer  die  Rolle  des  Aschenbrödels.  Wenn  hier  im  ein- 
zelnen der  Intendant  als  sein  erster  Regisseur  vorangeht  und 
AuflFlihrungen  schafft,  die  dem  ehrfürchtigen  Bewunderer  großer 
Kunst  reine  Freude  bereiten,  die  sich  zu  künstlerischer  Einheit 
runden,  so  wird  das  ihm  wie  Dichtern  und  Publicum  gleich  zu- 
gute kommen.  — 

Wenn  es  kein  bloßes  Gerede  um  die  tiefer  und  tiefer  wir- 
kende künstlerische  Erziehung  des  Volkes  sein  soll,  so  muss 
überall  am  Volke  ehrliche  Arbeit  in  froher,  unermüdlicher  Aus- 
dauer gethan  werden.  Und  darum  muss  hier  noch  über  die  drei 
Theater  gesprochen  werden,  die  dem  Volke,  d.  h.  dem  Mittel - 
und  Kleinbürgerstand,  zumeist  ihre  Pforten  öffnen.  Ich  meino 
das  Gärtnertheater,  das  Volkstheater  und  das  Neue  Volkstheater 
München-Ost. 
Gärtnep-  Ijq  G&rtnertheater,  das  seit  der  Loslösung  von   der  königl. 

Intendanz  in  seinem  Director  auch  den  Verwalter  sieht  und  jetzt 
gleichzeitig  mit  dem  Schauspielhaus  unter  der  Leitung  der  Herren 
Stollberg  und  Schmederer  steht,  findet  die  Operette  vor  allem 
Pflege.  Sie  nimmt  ein  weit  stärkeres  Übergewicht  über  das  Schau- 
spiel als  in  früheren  Jahren  ein.  Dagegen  lässt  sich  an  sich 
nichts  einwenden,  da  das  Gärtnertheater  die  einzige  Operetten - 
bühne  ist.  Ziemlich  bedenklich  sieht  es  dagegen  mit  dem  kärg- 
lich bedachten  Schauspiel  im  Gärtnertheater  aus.  Einzelne 
Volksstücke  und  eine  verhältnismäßig  große  Zahl  von  Schwänken 
oder  Possen  oder  Komödien  nicht  immer  biederster  Natur.  Die 
Physiognomie  des  Spielplans  ist  nichtssagend.  Unter  den  Neu- 
heiten, die  im  letzten  Jahre  im  Theater  am  Gärtnerplatz  gegeben 
wurden,  ist  nur  ein  einziges  Stück,  das  freudig  begrüßt  werden 
kann,  das  für  das  Volk  geschrieben  ist,  ohne  ganz  dem  trau- 
rigen Schicksal  unserer  „Volksstücke",  diesen  Missgeburten  aus 
Plattheit,  Sentimentalität,  Roheit  und  süßer,  abgestandener 
Poesie  zu  verfallen.  Es  ist  Maximilian  Dalhoffs  Bauernstück 
„Die  Armen  im  Geist".  Dalhoff  ist  ein  Pseudonym  für  den 
Chefredacteur  der  „Münchner  Zeitung",  Max  Neal.  Er  ist  vertraut 
mit  den  politisch-wirtschaftlichen  und  sittlich-religiösen  Zuständen 
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des  bayrischen  Landvolkes  und  versucht  unter  leiser  Betonung 
einer  Tendenz  die  aus  jenen  Zuständen  sich  ergebenden  Gegen- 
sätze in  unserer  Zeit  zu  schildern.  Neben  vielem  wirklich  öe- 
schauten  und  realistisch  Wiedergegebenen^  das  von  Schablone 
nichts  an  sich  hat,  stehen  leider  noch  unktins tierische  Zuge- 
ständnisse an  die  Masse,  theatralische  Actschltisse  u.  dgl.  Aber 
der  Anfang  zum  Besseren  berührt  schon  sympathisch  genug. 
Was  wollten  gegen  dieses  Stück  die  andern  Neuheiten  des 
Q-ärtnertheaters  besagen?  Da  war  ein  billiger  Schwank  von 
Herrn.  Katsch  „Sein  Patent",  ein  anderer  etwas  besserer  von 
Bernhard  Buchbinder  „Die  dritte  Escadron",  das  Repertoirstück 
des  Wiener  ßaimundtheaters  vom  vorletzten  Jahre,  da  war  ein 
Märchenstttck  von  L.  Feld  „Hansel  und  öretel",  eine  wenig 
sinnige,  wenig  gemüthvoUe  Bearbeitung  des  Kindermärchens, 
da  war  die  schon  einige  Jahre  alte  Wiener  Localposse  „Der  Herr 
Pomeisl"  von  Leopold  Krenn  und  C.  Lindau.  Hugo  Lubliners 
„Das  fünfte  Rad"  brachte  Konrad  Dreher  während  seines  Gast- 
spiels im  December  zur  AuflFührung.  Dass  Feydeaus  lose  „Dame 
von  Maxim"  im  Anfang  des  Spieljahres  mit  der  50.  Aufführung 
neu  angepriesen  wurde,  ermuthigt  nicht  gerade,  wenn  es  auch 
München  noch  nicht  zu  der  Kraftsport-  und  Modeleistung  der 
300.  Aufführung,  die  im  Berliner  Residenztheater  erreicht  wurde, 
gebracht  hat. 

Günstiger  liegen  die  Verhältnisse  im  Münchner  Volks-  „Mün- 
theater,  dem  Wallfahrtsort  des  echten  Münchners  aus  dem  Volke,  y^^. 
Es  ist  ein  Theater,  das  den  literarischen  Anforderungen  an  eine  theater««. 
Volksbühne  entgegengekommen  ist,  andrerseits  in  richtiger 
Schätzung  des  Kleinbürgerthiims  verharrte  und  die  ältesten 
rührseligen  Stücke  der  Charlotte  Birch-Pfeiffer,  Raupachs 
unverwüstliches  Volksstück  „Der  Müller  und  sein  Kind",  ebenso 
wie  Münchner  Localpossen  (z.  B.  „Der  narrete  Huber")  brachte. 
Das  kleine  Theater,  das  als  Volkstheater  an  eine  schöne  Zeit 
Altmünchner  Bühnengeschichte  erinnert,  ist  einstweilen  dem 
Verbot  der  Feuerpolizei  zum  Opfer  gefallen  und  musste  am 
Palmsonntag,  d.  i.  am  31.  März  1901  geschlossen  werden.  Seit 
1889  hatte  Director  Hilpert  in  ihm  mit  einer  kleinen  wackeren 
Schar  gewirkt;  neben  vieler  Spreu  sind  wertvolle  Körner  zu 
finden,  die  das  Verlangen  nach  der  Wiedereröffnung  lebhaft 
steigern.  „Kabale  und  Liebe,"  an  dieser  Stelle  oft  dem  Volke 
geboten,   gieng   als   letzte  Vorstellung  in  Scene.     Anzengrubers 
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„Pfarrer  von  Kirchfeld"  fand  am  selben  Tage  nachmittags  seine 
182.  Aufführung.  Sein  „Viertes  Gebot"  war  70-mal  gegeben, 
häufig  Roseggers  „Am  Tage  des  Gerichts",  Kleists  „Käthchen 
von  Heilbronn"  und  dazwischen  dann  „Preziosa",  „Jägerblut," 
„Dorf  und  Stadt,"  „Der  Herrgottschnitzer,"  „Der  bayrische 
Hiesel"  (im  December  1900,  als  die  Phantasie  des  Volkes  durch 
die  abenteuerliche  Jagd  auf  den  Raubmörder  Kneißl  wieder  auf 
die  Thaten  des  berüchtigten  Matthias  Klostermeyer,  vulgo  bay- 
rischer Hiesel  genannt,  gelenkt  wurde).  Gewiss  wäre  hier  noch 
manches  zu  bessern,  aber  der  Grundcharakter  des  Theater- 
spielplans  berührt  so  ehrlich,  hausbacken  und  gesund^  dass  der 
Wunsch  nach  mehr  künstlerischer  Gestaltung  sich  zunächst  auf 
die  neu  einzustudierenden  Werke  beschränkt.  Vom  Gärtner- 
theater hatte  das  Volkstheater  in  letzter  Zeit  manches  Stück 
übernommen.  So  das  Volksstück  der  Münchner  Schauspielerin 
Ph.  Hartl-Mitius  „Durchs  Standesamt",  Hermann  Schmids  Volks- 
stück  „Der  Tatzelwurm"  u.  a.  Hier  finden  Hans  Neuerts,  des 
volksthümlichen  Schauspielers  Volksstücke  stets  dankbare  Auf- 
nahme, auch  wenn  sie  wie  sein  letztes  „Der  Tiroler  Franzi" 
nicht  nur  in  breit  ausgefahrenem  Geleise,  sondern  auch  in  über- 
raschender technischer  Unsicherheit  sich  bewegen.  Bruno  Zap- 
perts  „Ein  Böhm  in  Amerika",  des  Münchner  Schauspielers 
Richard  Manz  Zeitstück  „Die  Passionsspieler  von  Oberammergau", 
literarisch  beide  wertlos,  haben  ihr  andächtiges  Publicum  ge- 
funden. Vorläufig  ist  es  noch  besser,  dass  dem  Volke  dieser 
Schichten  das  bestehende  Repertoire  gelassen  wird,  als  dass  ihm 
die  schwer  verdauliche  Kost  modemer  Dramen  mit  ihrer  An- 
forderung an  Schärfe  der  Erkenntnis  gereicht  wird.  Den  reichen 
Sinn  des  Volkes  für  Kunst  zu  wecken,  dieser  Aufgabe  kam 
„Heues  Hilperts  Volkstheater  bisher  weit  mehr  entgegen  als  das  im 
thMter  Sommer  1900  (22.  Juli)  eröffnete  neue  Volkstheater  München- 
Mflneben-  Ost.  Eine  geschäftsgewandte,  wohl  auch  von  gutem  Willen 
®****'  geleitete  Schauspielerin  Fräulein  Lina  Meittinger,  ein  fi-üheres 
Mitglied  des  Gärtnertheaters,  hatte  es  ins  Leben  gerufen, 
um  den  großen  Stadttheilen  rechts  der  Isar  ein  Theater  zu 
bieten.  Die  erste  Vorstellung  brachte  ein  im  Stile  des  Wiener 
Volksstückes  gehaltenes  Spiel  von  dem  bekannten  Münchner 
Volkstheater-Schauspieler  Julius  Moser  „Heitere  Stunden".  Ihm 
voran  gieng  ein  Prolog  von  Peter  Auzinger,  in  dem  das 
Programm    des    Theaters    ausgesprochen    wurde :     Pflege    dea 
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VolksstückS;  der  Schwanke,  Possen,  möglichst  im  Münchner 
Geschmack,  Betonung  von  Humor  und  Gemtlth.  Ein  Programm, 
ktlnstlerischer  Steigerung  f^hig,  aber  ach!  leider  auch  flachster 
Herabsetzung.  Was  nützte  es,  dass  Fräulein  Meittinger  möglichst 
viel  brachte,  wenn  darunter  die  dümmsten  Bearbeitungen  „sen- 
sationeller" Zeitereignisse  waren.  Humor  war  oft  das  einzige, 
was  die  Stücke  dieser  Art  selbst  dem  Volke  erträglich  machte. 
Da  gab  es  die  dramatische  Geschichte  vom  „ßäuberhiasl  oder 
der  Sieg  der  Gerechtigkeit",  es  folgte  ;,Von  München  nach 
Peking  oder  die  Boxer  und  die  Schwiegermutter".  Um  etwas 
besser,  weil  nicht  der  rohen  Speculation  auf  die  Neugierde  des 
Publicums  entspringend,  waren  Neuheiten,  wie  Neuerts  Bauem- 
posse  „Ein  Schwerverbrecher",  im  übrigen  altbekannten  Mustern 
folgend,  oder  wie  das  Stück  einer  Dichterin,  der  Emerenz  Meier 
„Die  Böhmin  oder  Itta  aus  dem  Elend",  ein  Drama,  in  dem 
die  nationalen  Gegensätze  zwischen  Deutschen  und  Böhmen  zum 
Ausgangspunkte  einer  Handlung  ersonnen  sind.  Sonst  bewegte 
sich  der  Spielplan  den  Winter  hindurch  fast  beständig  auf 
einem  künstlerisch  unter  dem  des  Volkstheaters  stehenden 
Niveau.  Lina  Meittinger,  die  übrigens  jetzt  ihren  Vertrag 
mit  den  Besitzern  des  Theatersaales  am  Orleansplatz  gelöst  hat, 
eröffnete  am  11.  Mai  ein  Sommertheater  im  Kaimsaal,  einem 
der  ersten  Concertsäle  Münchens,  mit  einem  Spielplan,  der  aus 
Genrebildern,  Gebirgscenen,  Einactern  hauptsächlich  bestand  — 
eine  Unternehmern  also  jenseits  unserer  Aufmerksamkeit. 

Den  Schluss  unserer  Theaterübersicht  mag  ein  kurzer  Hin- 
weis auf  ein  Theater  bilden,  auf  dessen  Besitz  München  stolz  sein 
darf.  Es  ist  das  Marionettentheater  des  nunmehr  80jährigen  Mmrto- 
„Papa  Schmid",  ein  Theater,  das  mit  dem  Namen  des  großen  rti^ater. 
Kinderfreundes  und  Poeten  Franz  Graf  von  Pocci  und  dem  des 
Generals  Heydeck  zu  dauerndem  Ruhm  verbunden  ist.  Am 
3.  November  1900  wurde  an  Stelle  des  alten  ein  neues,  ent- 
zückendes Heim  bezogen.  Hier  sind  alle  literarischen  Winke 
und  Wünsche  vom  Übel ;  alle  sinnigen  Spiele  echter  Kinderpoeten 
sind  hier  willkommen,  aller  Streit  und  alle  Sehnsucht  der  Großen 
verschwindet  im  Anblick  der  Kleinen  mit  dem  gläubigen  Märchen- 
herzen. Oder  vielmehr,  eine  Sehnsucht  wächst 

Reich  sind  die  Anregungen,  die  München  durch  seine  Theater 
erhält:  sie  wertvoller  zu  machen  und  Früchte  tragen  zu  lassen, 
dazu    sind    viele   berufen.     Intendanz,  Künstler,   Publicum    und 
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Kritik.  Von  jenen  ist  genug  gesprochen.  Zum  Schluss  ein  Wort 
noch  von  dieser. 
Krttik.  In  den  verschiedenen  Kreisen  des  Publicums  begegnet  die 

Kritik  einem  Misstrauen  einerseits  und  einem  blinden  Vertrauen 
andrerseits^  die  beide  schädlich  sind.  Die  Ehrlichkeit  und  gute 
Absicht  der  jetzigen  Kritik  an  den  ersten  Münchner  Tages- 
zeitungen darf  —  soweit  eine  solche  Beurtheilung  einem  außen 
stehenden  Beobachter  möglich  ist  —  nicht  angezweifelt  werden. 
Etwas  anderes  ist  es  mit  der  Frage  nach  der  Wirkung  und  dem 
Wert  der  Kritik.  Die  erste  scheint  mir  in  München  noch  immer 
nicht  tief  genug  zu  gehen.  Künstler  und  Kritiker  haben  auch 
ihrerseits  noch  immer  nicht  ein  leises  Misstrauen  gegeneinander 
überwunden.  Es  liegt  an  beiden,  hier  Wandel  zu  schaffen.  Die 
Künstler  können  namentlich  in  einer  Hinsicht  eine  Änderung 
der  Kritik  beanspruchen:  sie  können  ein  genaueres  Eingehen 
auf  das  Spiel  fordern.  Hier  müsste  die  Kritik  —  das  gilt  von 
allen  Münchner  Zeitungen  —  gi'ößeren  Raum  in  der  Presse 
erhalten.  Über  jede  Premiere,  mag  sie  auch  an  noch  so  viel  aus- 
wärtigen Theatern  schon  gespielt  sein,  bringen  die  Besprechungen 
eingehendes  Für  und  Wider;  den  Schauspielern  wird  zu  häufig 
in  summarischem  Verfahren  das  Gut  oder  Schlecht  ertheilt.  Sie 
spielen  nur  für  die  eine  Bühne,  in  ihrer  Hand  liegt  eine  größere 
Verantwortung,  als  der  Intendant  mit  der  bloßen  Annahme 
dieses  oder  jenes  Werkes  auf  sich  nimmt.  Die  Klage  über 
mangelnde  Stileinheit  müsste  eigentlich  die  Kritik  veranlassen, 
alle  wichtigen  Stücke  des  Spielplans  aufmerksam  auf  diesen 
Punkt  hin  zu  verfolgen  und  die  Gründe  zu  präcisieren,  die  jeder 
intensiver  Zuschauende  unbewusst  empfindet.  Gerade  die  beiden 
ersten  Blätter  Münchens,  die  „Allgemeine  Zeitung"  und  die 
„Münchner  Neuesten  Nachrichten",  sind  hier  zu  wirken  ver- 
pflichtet, und  sie  haben  Referenten,  die  uns  den  Beweis  nicht 
mehr  schuldig  sind,  dass  sie  mit  mehr  als  persönlichen  Empfin- 
dungen das  Theater  verfolgen. 


Die  Bewegung  des  Spielplanes  im  Schauspielhaus  und  in 
den  königl.  Theatern  wird  durch  die  folgenden  Listen  genau 
ersichtlich. 
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Schauspielhaus 
(vom  1.  August  1900  bis  31.  Juli  1901). 

Diu  vor  dem  Stücke  stehende  Zahl  gibt  die  AuifQhrungeu  au;  die  Preroiöreii  sind  gesperrt 
Kedruckt,  UraufFüliruugeu  als  solche  bezeichnet,  das   Datnm   ist   in  Klammern  hinzugesetzt. 

41  Über  unsere  Kraft  (I.  Theil,  7.  September  1900).  — 
38  Rosenmontag  (UraufTührung,  zugleich  mit  der  am  Deutschen 
Theater  in  Berlin  3.  October  1900).  —  28  Jugend. —  27  Johannes 
(20.  April  1901).  —  26  Ausflug  ins  Sittliche  (24.  November 
1900).  —  20  Probecandidat.  —  18  Biberpelz,  Johannisfeuer 
Vl2.  Januar  1901).  —  17   Leontinens  Ehemänner  (30.  Mai  1901). 

—  14  Über  unsere  Kraft  (II.  Theil,  11.  Mai  1901).  —  13  Frage 
an  das  Schicksal  (26. October  1900),  Sittliche  Forderung. —  11  Ehre. 

—  8  Bund  der  Jugend  (8.  November),  Debet  und  Credit 
(16.  Februar  1901),  Rausch  (22.  December  1900),  Bildschnitzer 
(16.  Februar  1901),    Kammersänger,  Vor  Sonnenaufgang,  Haubenlerche. 

—  7  Tochter  des  Erasmus  (11.  Juli  1901),  Onkel  Toni  (21.  Sep- 
tember 1900),  Liebesträume  (15. September  1900),  Heldenspieler 
(26.  October  1900,  Uraufführung).  —  6  Musette;  Fall  Clemenceau 
(Marie  Reisenhofer  als  Gast).  —  5  Daheim  (2.  Januar  1901), 
Hin  rieh  Lornsen  (27.  Januar  1901),  Untreu  (4.  August  1900, 
Uraufführung),  Erziehung  zur  Ehe.  —  4  Agnete  (23.  Februar  1901, 
Uraufführung),  Winterschlaf  (4.  December  1900),  Lore.  —  3  Märtyrer 
(17.  December  1900,  Uraufführung),  Zerbrochener  Krug,  Fuhrmann  Hen- 
schel,  Frühlingsopfer  (23.  August  1900);  Othello,  Der  Wider- 
spenstigen Zähmung,  Kean  (Matkowsky  als  Gast).  —  2  Galeotto,  Adelaide 
(darin  Siegfr.  Raabe  zum  25-jährigen  Schauspieler  Jubiläum  den  Beethoven), 
Star;  Leben  ein  Traum,  Uriel  Acosta  (Matkowsky).  —  1  Wildente, 
Gespenster;  Kameliendame  (Marie  Reisenhofer),  Pharisäer  (16.  Octo- 
ber 1900,  Uraufführung),  Einsame  Menschen.  — 

Kgl.   Hof-  und  Nation. altheater  und  kgl.  Residenztheater 

(vom  31.  Juli   1900  bis   30.  Juni   1901). 

41  Flachsmann  als  Erzieher  (5.  Januar  1901).  —  13  Le- 
benshunger (14.  October  1900,  Uraufführung).  --  12  Zwillings- 
schwestor  (14.  April  1901).  —  10  Haus  Rosenhagen  (2.  März 
1901). —  9  Der  wilde  Reutlingen  (17.  November  1900),  Mutter 
Sorge  (26.  December  1900).  —  7  Im  weißen  Rößl,  Der  Schlafwagen- 
controleur.  —  6  Die  strengen  Herren  (27.  Januar  1901),  Kabale 
und  Liebe,  Romeo  und  Julia.  —  5  Don  Carlos,  Maria  Magdalena, 
Kaufmann  von  Venedig,  Zwei  Eisen  im  Feuer,  Der  zerbrochene  Krug, 
Frau  Königin  (29.  Mai  1901).  —  4  Maria  Stuart,  Fiesco,  Demotrius, 
Sommernachtstraum,  Philister  über  dir  (30.  October  1900,  Urauf- 
führung), Hamlet,  Ein  Fallissement,  Agnes  Bernauer  (28.  November 
1 900,  Uraufführung),  Comtesse  Guckerl ;  Das  schwache  Geschlecht, 
Pulverfaß,  Der  neue  Vormund  (9.  Februar  1901);  Heimat, 
Der  Tugendhof.    —    3    Des   Meeres    und    der  Liebe  Wellen,    Die  Neu- 
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vermählten,  Der  Greizige,  Der  eingebildete  Kranke,  Buddha,  Der  Veilchen- 
fresser, Blonde  Bestien,  Ferröol,  Freund  Fritz,  In  Civil;  Die  Verdammten, 
Der  Tod  auf  Reisen  (30.  April  1901,  Uraufführung),  —  2-  und 
1-mal:  Manfred,  König  Lear,  Ahnfrau,  Esther  (Fragment),  Nathan, 
Emilia  Galotti,  Geschwister,  Clavigo,  Iphigenie,  Egmont,  Kftuber,  Teil, 
Jungfrau  von  Orleans,  Glück  im  Winkel,  Königs  Befehl,  Wallenstein, 
I  und  II,  Fritzchen,  Das  tausendjährige  Beich,  Krieg  im  Frieden, 
Erbförster,  Hedda  Gabler,  Hannele,  Faust  I,  Tasso,  Braut  von  Messina, 
Schule  der  Frauen,  Die  Journalisten,  Bürger  und  Junker  (v.  Schleich), 
Der  Widerspenstigen  Zähmung,  Sappho,  Medoa,  Cyprienne,  Minna  von 
Bamhelm,  Heimatstolz,  Damonkricg,  So.  Gestrengen,  Jugend  von  heute. 

September — December  1901. 
Von  Privatdocent  Df.  Emil  Sulger-Gebiüg. 

Das  wichtigste  Ereignis  im  Theaterleben  Münchens^  soweit 

es  sich  um  das  Schauspiel  handelt^  war,  dass  das  neue,  prächtige 

Prinzregenten-Theater    in    den   Dienst    des    classischen   Dramas 

voikB-    gestellt  wurde.  In  durchweg  guten  und  würdigen  Aufftthrungen 

ciassiker^  wurden  an  15  Sonn-  und  Feiertagnachmittagen  vom  12.  October 

vopstei-  bis    29.    December  Werke    von    Schiller    C„Wallenstein",    beide 

Inneren,  rpj^^^^.   ^j^    ^Käuber" ;   die  „Braut  von  Messina";    „Kabale  luid 

Liebe"),  Goethe  („Götz  von  Berlichingen" ;  „Iphigenie"),  Lessing 
(„Emilia  Galotti")  und  Shakespeare  („Macbeth" ;  „Romeo  und 
Julia")  zu  mäßigen  Preisen  (2 — 2^/2  Mk.)  vor  meist  ausverkauftem 
Hause  gegeben.  Der  große  Andrang  trotz  der  unbequemen  Zeit 
(die  Vorstellungen  beginnen  nachmittags  ^1^2  oder  2^8  Uhr)  beweist 
am  deutlichsten,  dass  die  überaus  dankenswerte  Einrichtung 
dieser  „Classiker-Vorstellungen"  einem  wirklichen  Bedürfnis 
entspricht,  und  Herr  von  Possart  darf  diese  volksthümliche 
Pflege  der  Meisterwerke  des  deutschen  Dramas  und  Shakespeares 
unter  seine  besten  Thaten  als  Theaterleiter  buchen.  Freilich 
wird  das  Repertoire  sich  gerade  auch  im  Hinblick  auf  diese  Vor- 
stellungen ganz  beträchtlich  vermehren  und  verbessern  müssen. 
Vor  allem  aber  muss  endlich  die  seit  Jahren  gesuchte  und  noch 
immer  nicht  aufgetriebene  Tragödin  gefunden  werden,  um  eine 
wirklich  umfassende  Pflege  Shakespeares,  Grillparzers,  Hebbels 
Hof-  u.  s.  w.  zu  ermöglichen.  Fehlten  doch  im  Spielplan  dieses 
theater.  ji^j^j-^g  ^^q^j  ^um  Theil  schon  seit  manchem  Jahre)  Werke  wie 
Shakespeares  „Othello",  „Richard  DI.",  „Julius  Caesar"  und  die 
beiden  Theile  „Heinrich  IV.",  obgleich  die  Münchner  Hofbühne 
in  Karl  Häusser  den  besten  deutschen  Falstaff  besitzt,   ist   doch 
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Hebbel  im  ganzen  Jahre  1901  nicht  mit  einem  einzigen  Drama 
zu  Worte  gekommen,  mangelten  doch  von  Grillparzer  „König 
Ottokars  Glück  und  Ende**,  die  beiden  ersten  Theile  des  „Gol- 
denen Vließes",  der  „Treue  Diener  seines  Herrn",  „Weh  dem, 
der  lügt",  der  „Traum  ein  Leben",  von  Otto  Ludwig  die  macht- 
vollen „Makkabäer",  von  Heinrich  von  Kleist  sämmtliche  Dramen 
mit  einziger  Ausnahme  des  „Zerbrochenen  Kruges",  von  Q-oethe 
der  II.  Theil  des  „Faust",  der  1895  in  Possarts  eigener,  der  bis 
jetzt,  soweit  sie  mir  bekannt  sind,  besten  Bühnenbearbeitung,  in 
glanzvoller  und  würdiger  Weise  seine  erste  Münchner  Auffüh- 
rung erlebt  hatte.  Alle  diese  Werke  aber  sollten  zum  eisernen 
Bestände  einer  Bühne  vom  Range  des  Münchner  Hoftheaters 
gehören,  sollten  es  umsomehr  jetzt,  wo  sie  in  den  volksthüm- 
lichen  Vorstellungen  im  Prinzregenten -Theater  ihren  Platz 
finden  müssten.  Für  alle  diese  Lücken  vermögen  die  Neueinstu- 
dierungen und  Novitäten  nicht  zu  entschädigen.  Zwar  sei  freudig 
anerkannt,  dass  Shakespeares  „Macbeth"  (9.  Oct.)  und  Goethes 
„Götz  von  Berlichingen"  (16.  Oct.)  in  würdiger  Weise  neu  ein- 
studiert erschienen.  Im  übrigen  aber  ist  nicht  viel  Rühmens- 
wertes zu  vermelden.  Schwanke  wie  der  „Hochzeitstag"  von 
Wolters  und  Königsbrunn-Schaupp  (24.  August)  und  „Miss 
Hobbs"  von  Jeröme  Wolters  (16.  Nov.)  gehören  überhaupt  nicht 
auf  die  Bühnen  des  Residenz-  und  Hoftheaters,  und  das  franzö- 
sische Sensationsdrama,  die  „Rothe  Robe"  von  Brieux  (26.  Oct.), 
füllte  bei  aller  Vortrefflichkeit  der  Aufführung  auch  keine  der 
vielen  empfindlichen  Lücken  des  Spielplanes  aus.  Dass  Otto 
Emsts  „Flachsmann  als  Erzieher",  dieses  Lieblingsstück  aller 
Philister,  auch  hier  schon  im  achten  Monat  seines  Bühnendaseins 
die  50.  Aufführung  erlebte,  sei  als  Beitrag  zur  Psychologie  des 
Publicums  gewissenhaft  verzeichnet.  Es  bleiben  somit  nur  drei 
ernsthaft  zu  erwähnende  Neuheiten  übrig :  Ludwig  Thomas  Ein- 
acter  „Die  Medaille"  (24.  August),  über  dessen  geringen  drama- 
tischen Wert  kaum  ein  Zweifel  obwalten  kann,  der  aber  fesselt  durch 
die  kräftige  Zeichnung  echter  Bauemtypen,  welche  die  Künstler 
des  Hoftheaters,  Häusser  wieder  allen  voran,  ganz  brillant  ver- 
körperten, und  durch  derbe,  manchmal  groteske  Komik;  Bjöm- 
sons  spitzfindiges  und  des  echten  dramatischen  Lebens  entbeh- 
rendes, aber  schon  um  seines  Verfassers  willen  wichtiges  Alterswerk : 
„Laboremus"  (7.  Sept.) ;  und  endlich  Korfiz  Holms,  des  bekannten 
Novellisten    vom    „Simplicissimus",    eigenartiger    Versuch    eines 
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phantastisch-romantischen,  stilisierten  dramatischen  Gedichtes  in 
Versen:  „Die  Könige"  (9.  Dec),  das  nach  drei  Auffdhnmgen 
für  immer  verschwand,  da  auch  die  vorzügliche  Darstellung  seine 
Unklarheiten  und  technischen  Ungeschicklichkeiten  nicht  ver- 
decken konnte. 

Viel  reichhaltiger,  aber  an  bleibenden  Errungenschaften 
kaum  viel  ergiebiger  war  der  Novitätenreigen,  den  die  zweite 
Mflnehner  Schauspielbühne,  das  Münchner  Schauspielhaus,  an  uns  vorüber- 
gp,^,i,^„g  ziehen  ließ.  Zehn  Erstaufführungen  in  vier  Monaten:  das  ist 
schon  technisch  eine  gewiss  achtungswerte  Leistung,  besonders 
wenn,  wie  es  hier  der  Fall  ist,  jede  dieser  Aufführungen  sicher 
und  im  Gesammtspiel  fein  abgestimmt  herauskommt.  Auch  hier 
mag  dem  bloßen  Tagesfutter,  Übersetzungen  aus  dem  Fran- 
zösischen, wie  dem  abendfüllenden  Schwank  von  Capus  „Das 
Q-lück"  (28.  Dec.)  und  den  beiden  einactigen  Possen  von  Courteline 
„Boubouroche"  und  „Der  gemüthliche  Commissär"  mit  bloßer 
Erwähnung  Genüge  geleistet  sein.  Am  gleichen  Abend  mit 
diesen  erschien  (17.  Sept.)  der  tragische  Einacter  „Masken"  von 
Rob.  Bracco,  ein  seinerzeit  von  der  italienischen  Regierung 
preisgekröntes  Jugendstück  des  Verfassers,  der  inzwischen  weit 
Besseres  geschaffen  hat.  Als  ein  völlig  dilettantisches  und  schwaches 
Machwerk  erwies  sich  „Eine  Liebesheirat"  von  Frau  A.  Bauui- 
berg  (7.  Nov.),  das  sofort  wieder  verschwand;  als  Stücke,  die 
öroßgedachtes  nicht  fest  und  sicher  zu  gestalten  vermochten, 
zwei  andere  Dramen  von  Wiener  Autoren:  der  „Schatten"  von 
Eugenie  delle  Grazie  (30.  Oct.),  der  die  sonst  erfolgreiche  und 
bedeutende  Dichterin  als  wenig  selbstsichere  Nachahmerin  großer 
Vorgänger  zeigt,  und  „König  Harlekin"  von  Rudolf  Lothar,  der 
üb(»r  geistvolle  feuilletonistische  Einzelheiten  nicht  hinausreicht. 
A.  Holitscher,  der  begabte  und  eigenartige  Romanschriftsteller, 
versuchte  sich  mit  seinem  psychologisch-mystischen,  auf  den 
Spuren  Ibsens  und  Maeterlincks  wandelnden  Ehedrama  „Das 
andere  Ufer"  (14.  Dec.)  zum  erstenmale  auf  der  Bühne  noch 
ohne  Glück.  Und  Dreyers  Künstlerdrama  ^Der  Sieger"  (16.  Dec.) 
mit  seiner  oberflächlichen,  ja  grundfalschen  Auffassung  von  Wesen 
und  Schaffen  des  echten  Künstlers,  vermochte  hier  ebenso  wenig 
wie  anderwärts  einen  Sieg  zu  erringen.  So  haben  sich  schließlich 
nur  drei  Stücke  als  bleibende  Bereicherungen  des  Spielplanes 
erwiesen.  Künstlerisch  weitaus  das  wertvollste,  zugleich  als  das 
„Ur-    und    Musterwerk    des   künstlerischen   Realismus",    wie   es 
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Heinrich  Hart  einmal  nannte^  auch  historisch  das  wichtigste 
darunter,  Tolstois  ^Macht  der  Finsternis*^  (21.  Nov.),  die  seiner- 
zeit (am  8.  Febr.  1898)  durch  die  im  letzten  Winter  sanft 
entschlafene  Literarische  Gesellschaft  zum  erstenmale  in  München 
gegeben,  nun  durch  Director  Stollbergs  treffliche  Neueinstudie- 
rung der  öffentlichen  Bühne  gewonnen  ist.  Dann  das  trostlos 
trübe,  aber  an  guter  Beobachtung  reiche  Seestück  „Die  Hoff- 
nung" von  Heyermanns  (4.  Sept.)  und  endlich  (last  and  least) 
Otto  Emsts  geschickt  gemachtes,  aber  innerlich  unwahres  Effect- 
drama  „Die  größte  Sünde"  (30.  Nov.),  das  auch  hier,  wie  anderswo, 
einen  durchschlagenden  Erfolg  beim   großen  Publicum  erzielte. 


München. 

2.  Oper. 

Spieljahr  1900—1901. 
Von  Paul  Ehlers. 

Bis  zum  August  1778  war  das  ständige  „deutsche  Theater'"  Geschieht- 
in  München  nur  Privatuntemehmen  gewesen;  am  24.  August 
wurde  es  durch  ein  Decret  des  Kurfürsten  Karl  Theodor,  der 
bei  seinem  Regierungsantritt  von  Mannheim  nach  München 
übersiedeln  musste  und  seine  Oper,  das  Ballett,  die  Hofkapelle 
und  die  von  ihm  engagierte  Marchand'sche  Schauspielergesellschaft 
mit  dorthin  nahm,  in  ein  Hoftheater  umgewandelt.  Der  bisherige 
Entrepreneur  des  Theaters,  der  Hoftheater-  und  Hofmusik- 
intendant Graf  Seeau,  wurde  in  diesen  Amtern  neuerdings  be- 
stätigt, empfieng  nun  aber  eine  Subvention  aus  der  kurfürstlichen 
Gasse,  während  er  das  Theater  bisher  auf  eigene  Rechnung 
unterhalten  hatte  ^). 

Schon  damals  erscheinen  zwei  Hoftheater,  das  alte  und 
das  neue  Opernhaus,  von  denen  das  erste  auf  dem  jetzigen 
Salvatorplatz  stand  und  verschwunden  ist,  während  das  zweite, 
das  bekannte  kgl.  Residenztheater,  ein  Juwel  aus  der  Rococo- 
zeit,  nach  Plänen  von  CuiviUier  erbaut,  jetzt  noch  seiner  Be- 
stimmung dient;  das  Singspiel,  die  in  ihrer  Anlage  auf  kleinere 

>)  Qrandanr,  Chrouik  des  kgl.  Hof-  und  Nationaltheaters,  Müncheu, 
Th.  Ackermann  1878. 
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Häuser  berechneten  Opern  und  die  Conversationsstücke  haben 
dort  ihr  sehr  schmuckes  Heim,  das  durch  die  drehbare  Bühne, 
von  dem  kgl.  Maschinendirector  Karl  Lautenschläger,  eine  für 
die  Bühneneinrichtung  äußerst  wichtige  Neuerung  erhalten  hat. 
Die  großen  Opern  werden  im  sogenannten  großen  Hause,  dem 
kgl.  Hof-  und  Natioualtheater^  aufgeführt,  dessen  erster  im 
Jahre  1818  eröffnete  Bau  1823  niederbrannte  und  das  darauf 
von  Leo  von  Klenze  in  seiner  jetzigen  Gestalt  neu  errichtet 
wurde.  Im  Jahre  1901  ist  diesen  beiden  Theatern  noch  das 
jenseits  der  Isar  liegende  Prinzregenten-Theater,  auch  Richard 
Wagner-Festpielhaus  genannt,  angegliedert  worden,  das  die 
Hoftheaterintendanz  in  Pacht  genommen  hat ;  über  dieses  bedeut- 
same Gebäude  wird  noch  besonders  zu  reden  sein.  Die  heitere, 
leichtgeschürzte  Muse  ist  in  dem  jetzt  unter  der  Direction  des 
^Münchner  Schauspielhauses'^  stehenden  Gärtnerplatztheater  zu 
Hause. 

Ihre  eigentliche  künstlerische  Glanzperiode  hat  die  Münchner 
Oper  unter  der  Regierung  des  genialen  Königs  Ludwig  II. 
gehabt.  Eine  der  ersten  Thaten  dieses  Fürsten,  der  auch  sonst 
den  Anstoß  zu  manchen  hervorragenden  Geschehnissen  gegeben 
Waffnep  hat,  war  bekanntlich  die  Erlösung  Richard  Wagners  aus  Noth 
«JJ°^  und  Verfolgung  und  seine  Berufung  nach  München.  Auf  Wagners 
Wunsch  kam  Hans  von  Bülow  in  die  bayerische  Hauptstadt,  und 
diese  beiden  Männer,  im  Bunde  mit  dem  Monarchen,  erlioben 
Münchens  Opembühne  unter  Anfeindung  und  Hass  der  Bevöl- 
kerung, die  selbst  ihre  zeitweilige  Entfernung  durchsetzte, 
binnen  kurzer  Zeit  zur  bedeutungsvollsten  in  Deutschland.  Die 
Wagnerischen  Dramen  waren  es  hauptsächlich,  die  hier  die 
sorgsamste  Pflege  erfuhren  und  dann  von  hier  aus  ihren  Sieges- 
zug durch  die  Welt  begannen;  heute  ist  München  bekanntlich 
die  „Wagnerstadt^  par  excoUence,  und  die  einstmals  so  wüthen- 
den  Schreier  haben  ein  Festspielhaus  nach  Bayreuther  Muster 
gebaut. 

Auch  nachdem  Wagner  und  Bülow  München  verlassen 
hatten,  standen  die  Werke  Wagners  unter  den  Aufgaben  der 
kgl.  Bühne  obenan,  daneben  wurde  natürlich  den  Schöpfungen 
der  andern  Meister  und  Componisten  ebenfalls  sorgsame  Beach- 
tung zutheil;  die  Neueinstudierungen  der  Mozart^schen  Opern 
„Die  Hochzeit  des  Figaro^,  „Die  Entführung  ans  dem  Serail^, 
„Don   Giovanni",    „Cosi  fan  tutte"    und  „Die  Zauberflöte",   wie 
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sie  Ernst  von  Possart  unter  der  wertvollen,  auch  den  Text 
der  Opern  eindringlich  berücksichtigenden  Mitarbeit  des  ver- 
storbenen feinsinnigen  Qeneralmusikdirectors  Hermann  Levi  im 
Laufe  der  Neunziger -Jahre  zustande  brachte,  bedeuten  wohl 
den  Höhepunkt  dieser  Thätigkeit,  die  zwar  auch  andre  Opern, 
wie  z.  B.  Aubers  „Des  Teufels  Antheil",  Beethovens  „Fidelio*^ 
und  zu  Ende  des  Jahres  1901  Cherubinis  ;,Der  Wasserträger*^ 
miteinbezog,  ohne  jedoch  darin  die  Höhe  der  trotz  mancher 
zu  tadelnden  Einzelheiten  prächtigen  und  lobenswerten  Auffüh- 
rungen der  Opern  Mozarts  zu  erreichen. 

Aus  der  Fülle  der  Namen,  deren  Träger  als  Sänger  und 
Sängerinnen  den  Ruhm  der  Münchner  Opembühne  mitbegründen 
halfen,  nennen  wir  nur  die  noch  in  München  lebenden  Kaspar 
Bausewein,  Max  Schlosser,  Franz  Nachbaur  [f  20.  März  1902], 
Therese  VogL  Die  drei  ersten  haben  als  Pogner,  David  und 
Walther  Stolzing  in  der  ersten  Aufführung  der  ^Meistersinger^ 
am  21.  Juni  1868  mitgewirkt,  und  einer  von  ihnen,  der  treffliche 
Tenorbuffo  Schlosser,  tritt  jetzt  noch  hin  und  wieder  auf;  bei 
den  ^Meistersinger^-Vorstellungen  im  Prinzregenten-Theater  sah 
ich  ihn  als  Nachtwächter  das  Hom  blasen.  Einen  andern  wollen 
wir  auch  anführen,  obgleich  sein  Mund,  dessen  herrlicher  Gesang 
die  Hörer  so  oft  entzückt  hat,  am  21.  April  1900  von  der  Hand 
des  Todes  geschlossen  wurde :  es  ist  Heinrich  Vogl  —  der  Name 
erzählt  dem  Wissenden  von  Meistergesang  und  ernster,  hoher 
Künstlerschaft. 

Die  Kapellmeister  lassen  sich  schnell  aufzählen :  außer  Hans 
V.  Bülow  schwangen  Franz  Lachner,  Franz  WüUner,  Hermann 
Levi,  Franz  Fischer,  Richard  Strauß  den  Taktstab  als  Tonange- 
bende in  der  Oper;  Fischer  ist  gegenwärtig  noch  Hofkapell- 
meister, mit  ihm  wirken  Hugo  Röhr,  Bernhard  Stavenhagen  und 
seit  Mai  1901  Hermann  Zumpe. 

Das  kgl.  Hoftheater  benöthigt  also  jetzt  vier  Kapellmeister; 
daraus  sieht  man  wohl  am  besten,  wie  stark  die  Arbeit  äußer- 
lich zugenommen  hat.  Die  eiserne  Willens-  und  Thatkraft  des 
Intendanten  Ernst  von  Possart  hat  gerade  auf  dem  Gebiete  der 
Oper  die  Thätigkeit  riesig  vermehrt. 

Ernst   von    Possart  —    der   Theaterallmächtige!     Wer   die  Possart. 
Geschichte    der   Münchner    Oper   um   1900  aufzeichnen   wollte, 
müsste  vor  allem  den  Namen  dieses  Mannes  niederschreiben,  der 
von  sich  gewiss  denkt,  obgleich   vielleicht  nicht   sagt:  L'etat  — 


206  Das  Theater  der  Gegenwart. 

c'  est  moi !  Er  ist  ein  kluger  Mann  —  klug  nach  oben,  klug 
nach  unten,  klug  öffentlich,  klug  privatim,  klug  als  Schauspieler 
und  als  Intendant.  Seine  Klugheit  aber  hat  Fortuna  lieb,  oder 
besser:    selbst  Fortuna    wird   von   solcher  Klugheit  übertölpelt. 

Er  ist  unter  den  Hoftheaterintendanten  Deutschlands  viel- 
leicht die  interessanteste,  jedenfalls  die  markanteste  Persön- 
lichkeit. Er  hat  es  verstanden,  den  Glanz  der  Münchner  Oper 
„wie  neu"  zu  polieren;  von  nah  und  fern,  aus  allen  Welttheilen 
strömt  man  in  den  Sommermonaten  nach  München  und  setzt 
sich  für  theures  Geld  in  die  Theater.  Wer  ganz  besonders  musik- 
hungrig ist,  lässt  sich  von  Cook  oder  Stangen  sein  Rundreise- 
billett so  herstellen,  dass  er  in  einer  Woche  in  Bayreuth,  in  der 
nächsten  in  München  die  „Festvorstellungen"  sehen  kann.  Das 
ist  unleugbar  Possarts  Verdienst,  dass  der  Fremdenstrom  jetzt 
in  besonderm  Maße  nach  München  seine  goldführenden  Wellen 
wälzt. 

Wer  wollte  so  thöricht  sein,  ihm  die  kräftigste  Begabuilg 
für  die  Kunst  abzusprechen!  Wer  wollte  auch  bestreiten,  dass 
ein  großer,  mag  sein  der  größte  Bruchtheil  seiner  Thaten  einer 
wirklichen  Kunstbegeisterung  entspringt!  Pflichteifer  und  Treue 
in  der  Arbeit  sind  Eigenschaften,  die  Possart  im  Blute  liegen. 
Was  ich  tadeln  muss,  ist  außer  seinem  Hange  zum  ganz  äußer- 
lichen Schaugeprftge  ein  Geschäftssinn,  der  stärker  ausgebildet 
ist,  als  es  für  einen  Hoftheaterintendanten  erforderlich  ist.  Selbst 
die  vortreffliche  Einstudierung  der  Mozart'schen  Opern  muss  jetzt 
vor  allem  dem  Geschäftlichen  dienen;  künstlerisch  steht  z.  B. 
„Figaros  Hochzeit"  längst  nicht  mehr  auf  der  Höhe,  die  diese 
Oper  unter  Levis  leichter  Hand  einnahm. 

Misst  man  die  künstlerisch  ernste  Regsamkeit  eines  Inten- 
danten und  Theaterdirectors  an  den  Werken,  die  neu  einstudiert 
oder  alsPremiferen  aufgeführt  werden,  so  wird  man  unseren  deutschen 
Hofbühnen  überhaupt  keine  allzu  große  Überanstrengung  in  dieser 
Karlsruhe ßiehtung  vorwerfen  können;  am  entschiedensten  befolgt  das 
Manehen.  kleine  Karlsruhe  unter  der  mehr  oder  weniger  selbstherrlich 
künstlerischen  Führung  Felix  Mottls  die  Pflichten  einer  Hof- 
opembühne.  Hier  bleibt  München,  das  vielgepriesene  München, 
das  seinen  Ruhm  ohne  Blödigkeit  in  alle  Welt  posaunt,  das 
Drehbühnen  und  Richard  Wagner-Festspielhäuser  baut,  stark 
zurück.  Wird  hier  wirklich,  wie  ich  oben  angedeutet  habe,  das 
Repertoire  nur  nach  der  Casse  oder  doch  vor  allem  nach  ihren 
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Bedürfnissen  aufgestellt?  Sehen  wir,  was  es  nach  einem  ofFici eilen  SpieUaiip 
Ausweis  Neues  in  der  Saison  1900—1901  gegeben  hat.  i»oo— oi. 

Opem-Premiiren :  4.  November  1900  „Kain*^  von  Bulhaupt- 
d'Albert.  29.  December  1900  „Weihnachten"  von  A.  von  Gentili. 
11.  Jänner  1901  „Eros  und  Psyche"  von  Max  Zenger  (als 
einzige  Uraufführung).  3.  Februar  1901  „Jery  und  Bätely", 
Singspiel  von  Goethe,  Musik  von  Ingeborg  v.  Bronsart.  23.  März 
1901  „Herzog  Wildfang"  von  Siegfried  Wagner. 

Neu  einstudiert:  15.  November  1900  „Undine"  von  Lortzing. 
16.  April  1901  „Die  Hugenotten«  von  Meyerbeer.  30.  Mai  1901 
„Fidelio"  von  Beethoven.  20.  Juni  1901  „Der  Barbier  von 
Bagdad"  von  Peter  Cornelius. 

Setzen  wir  noch  das  in  seiner  dichterischen  Grundlage  für 
die  Zukunft  der  Pantomime  vielleicht  bedeutsame  Tanzspiel 
„Pan  im  Busch"  von  Otto  Julius  Bierbaum  mit  der  Musik  von 
Felix  Mottl  hinzu,  das  ebenfalls  im  Sommer  als  Novität  für 
München  im  Hoftheater  erschien!  Dieses  Resultat  an  Premieren 
und  Neueinstudierungen,  die  zudem  nur  halb  diese  Bezeichnung 
verdienen,  ist  einer  Bühne  von  dem  Range  und  Stande  der 
Münchner  Hofoper  gewiss  nicht  würdig.  Zudem  ist  von  den 
ganz  neuen  Werken  wirklich  wertvoll  doch  nur  der  „Kain" 
von  d'Albert.  Die  anderen  Neuheiten  verdanken  ihre  Auffüh- 
rung Gründen,  die  in  ihrem  Kunstwerte  keineswegs  begründet 
sind,  wenn  auch  für  die  eine  oder  andere  mildernde  Umstände 
beigebracht  werden  können. 

Als  eine  Großthat  Possarts  wird  die  Errichtung  des  Prinz-  Ppinz- 
regententheaters  angesehen.  Sicher  gebürt  dem  Intendanten  ""^^^^p"" 
Ehre  für  die  Klugheit,  mit  der  er  hochmögonde  Bauspeculanten 
für  seine  Zwecke  zu  gewinnen  wusste.  Ehre  gebürt  ihm  auch 
für  die  Arbeit  und  den  Schweiß,  die  er  auf  die  Fremden- 
vorstellungen auf  Bogenhausens  Höhe  verwendet  hat!  Aber 
demgegenüber  sind  auch  böse  Zweifler  laut  geworden,  die  dem 
Prinzregententheater  nur  eine  Eigenschaft  des  in  der  Sommers- 
zeit zur  Fremdensaison  Gasse  füllenden  Geschäftshauses  zu- 
sprechen wollen,  nicht  aber  die  eines  Kunsttempels,  der  nur  zu 
Ehren  Wagners  und  der  deutschen  Kunst  in  der  Anerkennung 
des  einzig  richtigen  Theaterideals  des  Bayreuther  Meisters 
erbaut  sei. 

Jedenfalls  ist  einzuräumen,  dass  die  Aufführungen  im 
Prinzregententheater  die  Vorstellungen  der  Wagnerischen  Dramen 
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im  Hoftheater  weit  hinter  sich  gelaasen  haben.  Kein  Wunder! 
Amphitheater^  verdecktes  und  versenktes  Orchester,  keine 
Seitenlogen  —  so  etwas  muss  diese  Schöpfungen  stets  wahr- 
haftiger, eindringlicher  gestalten.  Zumal  wenn  Hermann  Zumpe 
den  Taktstock  führte.  Die  Beleuchtungsanlage  hat,  wie  auch 
die  Maschinerie,  eine  staunenswerte  Ausgestaltung  gefunden, 
und  viele  hübsche  Effecte  waren  das  Resultat;  freilich  brachte 
man  gelegentlich  auch  manches  Zuviel  an,  das  dem  Geiste  der 
Scene  und  der  Musik  widersprach. 

In  Possart   verkörpert  sich   das   heutige  Münchner  Opem- 
wesen.  Sehen  wir  uns  nun  nach  den  ausführenden  Kräften  seines 
Willens  um. 
Zumpe.  Eines  der  hervorragendsten  Ereignisse  während  der  Saison 

1900 — 1901  war  unstreitig  die  Berufung  Hermann  Zumpes  auf 
den  Posten  des  ersten  Hofkapellmeisters  an  der  Münchner  Oper. 
Dieser  ausgezeichnete  Musiker,  der  einst  Wagner  bei  der 
Fertigstellung  der  Partituren  zum  „Ring  des  Nibelungen"  be- 
hilflich und  dann  in  den  verschiedensten  Städten  Theaterdirigent 
gewesen  war,  bis  er  in  Stuttgart  mehrere  Jahre  als  Hofkapell- 
meister  wirkte,  war  in  München  schon  1895  thätig,  als  er  ftlr 
die  Leitung  der  „Kaim-Concerte"  gewonnen  wurde.  1897  gieng 
er  an  die  Schweriner  Hofoper. 

Zumpes  Thätigkeit  bedeutet  flir  München  einen  großen 
künstlerischen  Qewinn.  Seine  Reinigungsarbeiten  begannen  bei 
den  Wagnerischen  Werken,  die  im  Prinzregententheater  auf- 
geführt werden  sollten.  An  Solisten  und  Chor  und  Orchester 
merkte  man  deutlich  den  Mann,  der  seinen  Willen  durchzusetzen 
weiß;  ob  er  daneben  auch  die  von  Wagner  vom  Kapellmeister 
geforderte  Begabung  eines  Regisseurs  besitzt,  der  alle  Vorgänge 
auf  der  Bühne  aus  der  Partitur,  d.  h.  aus  ihrer  Musik,  nicht 
allein  aus  den  allerdings  zahlreichen  Notizen  heraus  leitet,  ist 
mir  nicht  mit  voller  Gewissheit  klar  geworden.  Zumpe  fand  in 
der  Presse  starke  Unterstützung;  die  Hofmusiker  wählten  ihn 
außerdem  zum  Dirigenten  ihrer  Concerte  in  der  ^Musikalischen 
Akademie"  —  ■  zwei  Dinge,  die  ihn  stärken  und  stützen. 

Neben  seiner  gründlichen  Durcharbeitung  von  Wagners 
^Lohengrin",  „Meistersingern"  und  „Tannhäuser''  ist  auch  seine 
Neueinstudierung  des  „Fidelio''  zu  nennen,  die  dadurch  besonders 
merkwürdig  ist,  dass  die  allen  Theaterkapellmeistern  in  den 
Köpfen  spukende  große  „Leonoren-Ouverture"  —  an  den  Schluss 
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des  Werkes  gestellt  wurde.  Die  einfachste,  radicalste  Lösung 
der  Preisfrage :  „Wann  soll  die  große  Leonoren-Ouye]*ture  inner- 
halb einer  Vorstellung  des  Fidelio  gespielt  werden?",  die  Lö- 
sung:   „Gar  nicht!"   hat   auch  Zumpe  nicht   zu    ziehen  gewagt. 

Neben  Hei^mann  Zumpe  sind  seine  CoUegen  neuerdings 
fast  zu  Unrecht  mehr  oder  weniger  unterschätzt  worden.  Das 
wird  die  Zeit  ausgleichen,  und  man  wird  die  Begabungen  der 
einzelnen  wieder  besser  zu  würdigen  lernen.  Übrigens  erfreut 
sich  Franz  Fischer,  der  älteste  unter  den  Vieren  (auch  Zumpe  Ftsehtp. 
ist  er  im  Alter  um  ein  Jahr  voraus),  einer  großen  Beliebtheit 
bei  seinen  Münchnern.  Seinen  Münchnern,  denn  er  ist  auch  ein 
geborener  Münchner.  Fischer  hat  gleich  Zumpe  mit  Richard 
Wagner  in  enger  Verbindung  gestanden ;  seine  eigentliche  Liebe 
sind  die  Wagnerischen  Dramen.  Sein  Dirigieren  hat  etwas 
Massiges,  aufs  Große  Ausgehendes ;  gern  lässt  er  das  Orchester 
zum  lärmendsten  Forte  anschwellen.  Damit  erzielt  er  ohne 
Zweifel  häufig  einen  fortreißenden  Zug,  der  bei  aller  Derbheit 
doch  das  Feuer  noch  spüren  lässt,  das  in  diesem  Manne  gelebt 
hat.  Fischer  ist  nicht  der  Mann,  feine  Einzelheiten  herauszu- 
arbeiten; seine  Hand  wuchtet  schwer  auf  den  Tongebilden. 
Wer  Mozart'sche  Opern  und  Symphonien  von  ihm  und  von 
Hermann  Levi  hat  dirigieren  hören,  wird  just  an  ihnen  den  Unter- 
schied stark  empfinden  können,  der  zwischen  einem  elastischen, 
feinnervigen  und  doch  kräftigen  Taktstabschwingen,  wie  es  Levi 
eigen  war,  und  dem  „stiernackigen^  Taktschlagen  Fischers 
besteht.  Im  Anfange  der  Neunziger-Jahre  lastete  auf  Fischers 
Schultern  fast  das  ganze  Repertoire ;  der  aufreibende  Dienst  jener 
Zeit  muBSte  nothwendig  dazu  führen,  die  Detailarbeit  zu  vernach- 
lässigen. Das  ist  bedauerlich ;  denn  welch  ein  Künstler  in  Franz 
Fischer  steckt,  das  merkt  man  jedesmal,  wenn  er  —  am  Ciavier 
sitzt,  um  Fragmente  aus  Wagners  Dramenmusik  zu  spielen;  da 
geht  er  ganz  auf  in  frischfröhlicher  Kraft  und  Milde  zugleich: 
sein  Wagner-Partiturspiel  auf  dem  Flügel  ist  wirklich  Kunst,  so 
abgeschmackt  auf  den  ersten  Blick  der  Gedanke  erscheinen 
mag,  derartige  für  Orchester  erdachte  Musik  auf  dem  farblosen 
Ciavier  zu  reproducieren. 

Von  den  beiden  andern  Hofkapellmeistem  ist  weniger  zu 
sagen;  das  Interesse   wird  in  der  Hauptsache   von  Zumpe   und 
Fischer  absorbiert.  Hugo  Röhr  ist  ein  tüchtiger,  sicherer  Musiker,  Rahr  und 
der  nicht  gar  zu  tief  niedertaucht,  aber  ehrlich  und  robust-gesund   ^|[J^n" 
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empfindet.  In  Bernhard  Stavenhagen  bewanderte  man  früher 
den  vielversprechenden  ClavierBpieler,  den  Schüler  Liszts;  mit 
der  Übernahme  des  Kapellmeisteramtes  ist  seine  Natur,  die 
offenbar  aufs  Einfache  gestimmt  war,  weder  im  Clavierspiel, 
noch  im  Dirigieren  zu  ihrem  vollen  Rechte  mehr  gelangt;  er 
befriedigt  nur  hin  und  wieder  den  Hörer  durchaus  restlos  — 
der  Zufall  des  Gelingens  spielt  leider  zu  stark  bei  ihm  mit. 
Eine  gewisse  glatte  Trockenheit  lagert  oft  über  seinen  Musik- 
aufführungen; und  doch  hat  er  Liszts  „Todtentanz*^  einmal  inpi 
Winter  1900  mit  einer  schwungvollen  Kraft  nachgedichtet,  wie 
sie  mir  noch  an  keinem  Clavierspieler,  der  dieses  schwere  Stück 
zu  spielen  wagte,  vorgekommen  ist. 

Es  ist  eine  recht  stattliche  Schar  von  Künstlern,  denen 
diese  vier  führend  vorangehen.  Das  Orchester  ist  mit  Recht 
berühmt;  zwar  wird  gerade  ihm  gegenüber  der  Kapellmeister 
Energie  und  Selbstbewusstsein  haben  müssen,  weil  die  einzelnen 
als  alte  Hofmusiker  ihren  eigenen  Kopf  haben,  der  nicht  immer 
so  will,  wie  der  des  Dirigenten.  Der  Chor  ist,  wenn  er  tüchtig 
vorgenommen  und  gedrillt  wird,  sehr  tüchtig;  so  kam  z.  B., 
nachdem  Zumpe  ihn  geübt  hatte,  der  „Wach  aufI"-Chor  in 
den  „Meistersingern^  mit  der  ganzen  Fülle  hinreißender  Schönheit 
zu  Gehör,  die  diesem  Stücke  innewohnt;  bei  allzu  guter  Be- 
handlung lässt  der  Chor  des  Münchner  Hoftheaters  wie  jeder 
andere  den  lieben  Gott  einen  guten  Mann  sein  und  singt,  wie's 
ihm  beliebt. 
Solisten.  Unter  den  Solisten  steht  der  Bassist  Victor  Klopfer  obenan. 

Er  hat  das  Erbe  Heinrich  Yogis  angetreten,  was  Gewissen- 
haftigkeit des  Studiums  und  Beherrschung  der  Stimmmittel  an- 
*••*•  geht.  Klopfer  ist  einer  der  vorläufig  noch  seltenen  Sänger  der 
deutschen  Bühne,  die  eine  gute  Tonbildung  als  die  Grundlage 
des  Gesanges  betrachten,  und  zwar,  wohlverstanden!  nicht  etwa 
nur  für  Mozart'sche  Opern  —  in  „Don  Giovanni"  verschiebt 
sein  prachtvoller  Comthur  geradezu  den  Schwerpunkt  der  Hand- 
lung —  sondern,  was  sehr  bedeutungsvoll  und  beachtenswert 
ist,  auch  für  die  Schöpfungen  Richard  Wagners  und  der  in 
seinem  Sinne  schaffenden  Jungmeister  Deutschlands.  Er  wider- 
legt den  weitverbreiteten,  in  der  Bequemlichkeit  der  Sänger 
seinen  Nährboden  findenden  Irrthum,  dass  der  Wagnersänger 
mit  naturalistischer  Gesangskunst  (wenn  anders  so  etwas  Kunst 
genannt  werden  darf)   am   treuesten   die  Absichten   des   großen 
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Dramatikers  erfülle.  Man  höre  und  sehe  Klopfer  als  Marke  in 
„Tristan  und  Isolde",  als  König  Heinrich  in  „Lohengrin",  als 
Landgrafen  im  „Tannhäuser",  als  Hagen  oder  als  einen  der 
beiden  Riesen  Fasolt  und  Fafher  im  „Ring  des  Nibelungen*', 
und  man  wird  gestehen  müssen,  dass  die  Kunst,  die  hier  ein 
herrliches  Organ  von  Glockenklang  meistert,  der  Natur  näher 
kommt  und  schöner  huldigt,  als  jene  „naturalistische".  Klopfers 
vorbildliche  Bedeutung  liegt  in  der  Ausgestaltung  des  gesang- 
lichen Theiles  seiner  Rollen,  dann  erst  kommt  seine  Darstellung 
in  Betracht:  aber  auch  bei  ihr  finden  wir  den  gleichen  I^nst 
des  Studiums.  Eine  hohe,  kräftige  Figur  lässt  ihn  garade  für 
Wagners  Reckengestalten  geschaffen  erscheinen;  sein  Spiel  hat 
die  große  Linie,  ein  erregtes  Pathos  für  sich;  damit  verbindet 
sich  ein  auffallend  weicher  und  eindringlicher,  jedoch  nicht 
seatimentaler  Gesang,  der  z.  B.  der  langen  Standrede  König 
Markes  alle  gefürchtete  Langeweile  nimmt,  die  andre  Darsteller 
ihr  mit  unfehlbarem  Unverstand  einzuflößen  wissen.  Die  könig- 
lichen Gestalten  finden  in  seiner  Eigenart  die  beste  Vor- 
bedingung; Figuren  wie  Sarastro  gewinnen  in  ihm  ihre  über- 
ragende Bedeutung.  Auf  einem  andern  Gebiete  bewährte  er  sich 
jedoch  ebenfalls  überraschend  gut:  auf  dem  des  feinen  Humors.  Die 
erwähnte  Neueinstudierung  der  Cornelius'schen  komischen  Oper 
„Der  Barbier  von  Bagdad"  (20.  Juni  1901)  erhielt  ihre  Bedeu- 
tung durch  Klopfers  brillante  Darstellung  des  Abul  Hassan  Ali 
Ebe  Bekar,  deren  vollständiges  Gelingen  umso  höher  zu  schätzen 
war,  als  Klopfer  in  Eugen  Gura  einen  durch  seine  vollendete 
Kunst  gefährlichen  Vorgänger  zu  überwinden  hatte ;  rein  stimm- 
lich war  Klopfer  ihm  freilich  von  vornherein  überlegen.  La 
diesem  verhältnißmäßig  jungen  Meister  des  Gesanges,  der  sich 
ohne  die  werbende  Kraft  einer  Tenorstimme  alsbald  die  Gunst 
des  Münchner  Publicums  erworben  hat,  besitzt  die  Hofbühne 
ihre  Hauptkraft;  es  ist  ein  Verdienst  Possarts,  der  überhaupt 
neben  seiner  sonstigen  starken  musikalischen  Begabung  ein 
sehr  feines  Verständnis  für  den  Gesangston  hat,  den  Sänger 
von  der  Schule  weg  engagiert  und  trotz  aller  Verlegenheiten, 
in  die  ihn  die  Absagewuth  des  Novizen  brachte,  behalten  zu 
haben.  Von  den  Kritikern  war  es  Alfred  Freiherr  von  Mensi 
(Allgemeine  Zeitung),  der  die  Kunst,  die  in  Klopfer  schlummerte, 
schon  bei  einem  Schülerconcerte  entdeckte  und  nun  auch  öffent- 
lich für   ein  Engagement    an    die  Münchner   Hofbühne   eintrat. 
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Seine  ganze  praktische  Ausbildung  hat  Klopfer  dort  erhalten. 
Seine  CoUegen  vom  Bass  sind  Georg  Sieglitz  und  Elarl  Mang; 
der  erste  ein  stimmbegabter  BuffO;  der  sich  außerdem  für 
viele  seriöse  Partien  verwenden  ließe,  wenn  seine  gedrungene 
Gestalt  ihn  nicht  dafür  disqualificierte ;  der  zweite,  ein  gleich- 
falls mit  schönem  Organ  begnadeter  Sänger,  der  nur  technisch 
viel  zu  wenig  gelernt  hat,  um  den  Hörer  mit  der  vollen  Gewalt 
seiner  Stimme  zu  erfreuen.  Aus  der  altem  Zeit  ist  noch  Theodor 
Mayer  als  Buffo  thätig. 

Ein  sehr  interessanter  Sänger  und  Klopfer  an  Stimmpracht 

Baryton.  und  künstlerischem  Ernste  gleich  ist  der  lyrische  Baryton  Fritz 
Feinhals,  dem  jedoch  nicht  immer  die  völlige  Leichtigkeit  der 
Stimmbehandlung  eigen  ist,  dem  vielmehr  leider  neben  aus- 
gezeichneten Stellen  manche  unfreie  Phrase  unterläuft.  Dar- 
stellerisch und  im  Gesangsvortrag  ist  er  dem  Hörer  in  jeder 
Rolle  gleich  sympathisch ;  wie  treulich  er  an  sich  arbeitet,  beweist 
vor  allem  sein  Hans  Sachs  und  sein  Wotan,  die  er  von  Fall  zii 
Fall  vervollkommnet  hat!  An  Stimmumfang  ist  ihm  Alfred 
Bauberger  noch  überlegen,  dessen  Stimme  ein  Bassbaryton  von 
besonderer  Fülle  ist  und  den  man  fast  ebenso  häufig  in  Bass- wie  in 
ausgesprochenen  Bary tonpartieen  antrifft ;  er  hat  eine  sogenannte 
Bärenstimme,  die  sich  indessen  nicht  im  allerhöchsten  Stadium 
der  Gesangskunst  befindet,  sich  vielmehr  mit  einer  gewissen 
sorglosen  Urwüchsigkeit  auslässt.  Ebenfalls  mit  einem  klang- 
vollen Material  ausgerüstet  ist  Albin  Scholz;  aber  auch  er  hat 
noch  nicht  die  oberste  Stufe  der  Vollendung  erreicht;  Gestalten 
wie  Kurwenal,  bei  denen  er  seine  Stimme  mit  einer  gewissen 
treuherzigen  Kraft  hinausschleudem  kann,  sind  ihm  —  auch 
äußerlich  —  am  natürlichsten.  Als  letzter  der  Barytonisten  sei 
Anton  Fuchs  genannt;  an  Dienstzeit  und  Alter,  somit  auch  an 
Routine  und  Sicherheit  übertrifft  er  seine  CoUegen.  Er  zahlt 
der  Zeit  seinen  Tribut,  und  doch  gibt  es  einzelne  Rollen,  wie 
Papageno,  Leporello,  Figaro,  in  denen  man  ihn  jederzeit  gern 
sieht.  Er  ist  zugleich  Oberregisseur  der  Oper,  in  welchem  Amte 
ihm  seine  Bayreuther  Erfahrungen  für  die  Wagnerischen  Dramen 
sehr  zustatten  kommen. 

Von   Rechtswegen    wären    wohl    die    „Rattenfänger^,     die 

Tenop.  Tenore,  zuerst  zu  nennen  gewesen ;  da  jedoch  der  hervor- 
ragendste Sänger  zufällig  ein  Bassist  ist,  so  haben  wir  gleich 
guten   Baumeistern   von  unten  angefangen  und   lassen  nun   die 
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heiteren,  hellen  Stimmen  der  Tenore  das  Ganze  krönen.  Der 
älteste  imter  ihnen  ist  Max  Mikorey,  der  sich  einer  süßen,  echten 
Tenorstimme  rühmen  kann,  in  komischen  Rollen  k  la  Malvoglio, 
in  Flotows  „Alessandro  Stradella"  am  besten  ist,  mit  seinem 
Raool  in  Meyerbeers  „Hugenotten"  noch  immer  Effect  macht, 
als  Tannhäuser  und  in  ähnlichen  Partieen  jedoch  durch  seine 
wenig  heldenhafte  Verkörperung  nur  geringes  Vergnügen  bereitet. 
Jeder  Zoll  ein  Held  ist  dagegen  Emil  öerhäuser.  Dieser  begann 
in  München  seine  Laufbahn,  wurde  von  Karlsruhe  den  Münchnern 
weggenommen  und  liguriert  nun,  nachdem  er  etliche  Monate 
als  Gast  aufgetreten  war,  unter  den  Mitgliedern  der  kgl. 
Hofoper.  Gerhäuser  wird  den  Zuschauer  stets  interessieren, 
obgleich  sich  dieses  Interesse  nicht  just  in  jedem  Falle  belohnt 
erweist.  Eine  echtdeutsche,  schlanke  Heldenfigur  gibt  seinem  Tri- 
stan eine  überzeugende  Natürlichkeit,  der  im  Charakter  auch  die 
Stimme  mit  ihrer  barytonalen  Färbung  wohl  ansteht.  Wir  finden 
bei  ihm  stets  ein  durchdachtes,  vornehmes  Spiel,  das  durch  die 
dramatische  Kraft  ungemein  ergreift.  Der  Reiz  der  Stimme  steht 
freilich  nicht  damit  im  Einklänge ;  sie  klingt  spröde  und  beginnt 
allmählich  für  die  Zumuthungen,  die  an  sie  von  ihrem  Besitzer 
gestellt  werden,  Rache  zu  nehmen.  Man  wird  es  verstehen, 
wenn  ich  sage,  dass  mir  der  kranke  Tristan  (im  dritten  Act)  mit 
seiner  im  Anfange  gebrochenen  Stimme  am  echtesten  erschienen 
ist,  wogegen  er  den  blühenden  Melodien-  und  Seligkeitsübersch  waug 
des  zweiten  Actes  nur  halb  zum  Ausdrucke  bringt.  Freilich  ist  wohl 
Tristan  eine  Figur,  die  wie  Goethes  Faust  eigentlich  zwei 
Darsteller  verlangt.  Ich  habe  diese  Partie  genannt,  weil  gerade 
an  ihr  einerseits  die  Mängel  der  Stimme  Gerhäusers  besonders 
scharf  hervortreten  —  bei  seinem  Siegmund  und  Siegfried  ist 
dies  weit  weniger  der  Fall  — ,  andrerseits  sie  zeigt,  wie  er  uns 
trotz  dieser  offenbaren  Mängel  durch  seine  Kunst  zu  rühren 
und  in  Feuer  zu  setzen  versteht.  Diese  große,  schöne  Kraft 
der  Darstellung  ist  keinem  seiner  beiden  andern  Collegen  gegeben, 
von  denen  sich  Raoul  Walter,  ein  Sohn  des  Wiener  Lieder- 
sängers Gustav  Walter,  vom  rein  lyrischen  Tenor  zu  Lohengrin 
und  Stolzing  aufgeschwungen  hat,  der  andre,  Heinrich  Knote, 
vom  David  („Meistersinger")  zum  Heldentenor  emporgestiegen 
ist;  beide  sind  jedoch  Gerhäuser  in  Hinsicht  des  stimmlichen 
Glanzes  voraus.  Walter  ist  der  geborene  Troubadour,  PostiUon 
von  Lonjumeau,  Lyonel,  Fenton  u.  ä.,  für  die  ihn  sein  besonders 
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nach  der  Höhe  zu  ansprechender  Tenor  echt  lyrischen  Timbres 
geradezu  prädestiniert;  dagegen  haftet  seinem  Lohengrin  sowohl 
als  dem  Stolzing  bei  trefflich  gelungenen  Details  ein  Zug  des 
Kleinlichen  an^  der  sich  für  diese  Rollen  gar  nicht  eignet.  Seine 
Hauptrolle  ist  indessen  —  Gabriel  Eisenstein  in  der  „Fleder- 
maus^ von  Johann  Strauß;  hierin  ist  er  unübertrefflich;  dem 
kommt  nur  sein  perfider  Basilio  in  Mozarts  „Die  Hochzeit  des 
Figaro"  nahe.  Heinrich  Knotes  Tenor  ist  viel  männlicher.  Eigen- 
thümlicher weise  klingen  seine  Stimmgebung  und  Tonfärbung 
häufig  an  Vogl  an.  Knote  ist  noch  in  der  Entwicklung  be- 
griffen, und  er  bat  die  meisten  Chancen  für  sich,  ein  tüchtiger 
und  brillanter  Heldentenor  zu  werden,  wenigstens  was  Stimme 
und  Gesang  angeht.  Seine  Figur  unterstützt  seinen  Ehrgeiz 
freilich  recht  wenig.  Zu  diesen  dreien  gesellt  sich  noch  der 
Buffo  Max  Krauße,  der  mir  für  die  Münchner  Hofbühne 
aber  mehr  als  Nothbehelf,  denn  als  vollwürdiger  Nachfolger 
eines  Max  Schlosser  erscheinen  will, 
s&ncre-  Unter  den  Sängerinnen  haben  im  Laufe  des  Jahres  mehr- 

fache Veränderimgen  stattgefunden.  Die  in  Gesang  und  Stimme 
gleich  vortreffliche  Soubrette  Frau  Beatrix  Kernic  ist  gegangen 
und  hat  Frau  Hermine  Bosetti  Platz  gemacht,  die  diesen  Platz 
auch  aufs  beste  ausfüllt.  Dagegen  ist  für  Fräulein  Charlotte 
Schloss,  die  vom  Schauspiel  zur  Oper  übergetreten  war,  kein 
voller  Ersatz  geschaffen  worden ;  ihre  Stimme,  wie  ihr  fein  durch- 
gebildetes Spiel  machten  sie  in  Spielopem  und  Mozarts  Meister- 
werken (Elvira,  Susanna,  Pamina  und  Blondchen)  zu  einer 
Kraft  ersten  Ranges,  die  die  Hamburger  der  Münchner  Oper 
glücklich  abgewonnen  haben,  man  wird  sie  schließlich  mit 
höherer  Gage  zurückholen.  Ein  Stimmphänomen  besitzt  die 
Bühne  in  Frl.  Bertha  Morenas  kräftig  schönem  dramatischen 
Sopran,  dem  außerdem  noch  echtes  Feuer  gepaart  ist,  um  sie 
für  Heldinnen  vorzüglich  zu  begaben;  wachsendes  Alter  wird 
ihr  wachsende  Künstlerschaft  bringen.  Bisher  war  noch  Frau 
Senger-Bettaque  die  vielseitigste  und  sicherste  Künstlerin,  die 
von  der  Isolde  bis  zur  Adele  in  der  „Fledermaus^  alles  singt 
und  zwar,  ungleich  Walter,  alles  ausgezeichnet;  wenn  auch  bei 
dieser  eminent  musikalischen  Sängerin  die  Zeit  den  Schmelz 
einer  sinnlich  weichen,  berückenden  Stimme  allmählich  abschabt« 
so  bleibt  doch  in  ihrem  Spiel  und  Vortrag  noch  genug  Kunst, 
die  uns  begeistern  kann.  Neben  ihr  ist  als  besonders  vielseitige 
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Kraft^  die« immer  einspringt,  wenn  Noth  ist^  Frl.  Else  Breuer  zu 
nennen,  die  auch  alles  singt  und  singen  kann ;  man  mag  daraus 
ihr  musikalisches  Talent  erkennen,  dem  nur  ein  größeres  drama- 
tisches hinzuzuwünschen  wäre. 

Im  Altfache  sind  die  Kammersängerin  Frl.  Victoria  Blank 
und  die  sehr  ehrgeizige  Oliva  Fremstad  thätig,  wobei  die  zweite 
die  Stelle  der  früheren  Altistin  Emanuela  Frank,  die  plötzlich 
den  Beruf  in  sich  fühlte,  zum  dramatischen  Sopran  überzugehen, 
einnimmt  und  sich  dabei  mehr  und  mehr  in  die  Gunst  des  Fubli- 
cums  einsingt;  auch  Frl.  Höfer  ist  hier  anzuführen. 

Ein  bezauberndes  Köpfchen  und  eine  süße  Stimme  nennt 
die  jugendlich  Dramatische  Fräulein  Irma  Koboth  ihr  eigen; 
leider  ist  sie  mit  Phlegma  behaftet,  was  bei  einer  Bühnen- 
sängerin doppelt  fatal  ist;  aber  man  sieht  sie  gern  und  hört 
ihr  gern  zu ;  ihr  zur  Seite  steht  bei  den  Festspielen  Ella  Tordek, 
eine  begabte  An&ngerin.  Eine  tüchtige  Coloratursängerin  ist 
Frl.  Hilda  Pazofsky.  Nicht  vergessen  wollen  wir  Frl.  Betty 
Koch,  die  gut  singt  und  musikalisch  ist. 

Natürlich  ist  auch  eine  ganze  Schar  von  Gästen  während  OAste. 
der  Saison  aufgetreten,  zum  Theil  zum  Extravergnügen  des 
Publicums,  zum  Theil  als  Engagementsuchende.  Charakteristisch 
war  dabei,  dass  im  ^^Ring  des  Nibelungen^  für  Alberich  und 
Mime  stets  Gäste  auftreten  mussten,  weil  dem  Hoftheater 
hierfür  keine  wirklich  entsprechenden  Kräfte  zur  Verfügung 
standen ;  als  Alberich  erschienen  Popovici,  der  übrigens  auch  in 
anderen  Rollen  auftrat  und  in  einer  Kritik  nicht  unrichtig  als 
„ewiger  Gast''  bezeichnet  wurde,  und  der  inzwischen  gestorbene 
Hromada;  als  Mime  machten  sich  Reiß,  Lieban  und  Hofinüller 
um  München  und  den  „Ring''  verdient.  Bei  weitem  den  stärksten 
künstlerischen  Erfolg  hatte  Milka  Temina,  die  Hochdramatische, 
die  mit  Recht  in  München,  wo  sie  so  lange  engagiert  war, 
außerordentlich  beliebt  ist  und  sehr  gefeiert  wird  als  Elisabeth, 
Fidelio,  Senta,  Leonore  („Troubadour"),  Brünhilde,  Lucretia, 
Ortrad,  Isolde.  Die  Patti  in  verjüngter  Gestalt,  die  Barrientos 
aus  Madrid,  hat  mit  ihrer  Gesangsfertigkeit  als  Rosine  im  „Barbier 
von  Sevilla"  Aufsehen  gemacht,  ist  sonst  jedoch  gebürend  abge- 
fallen. Neu  engagiert  wurden  Frl.  Höfer  und  Bosetti,  sowie  die 
Herren  Heidkamp,  Helms  und  Reiß  (diese  von  1902  ab).  Die  Fest- 
vorstellungen zogen  ebenfalls  eine  Menge  Künstler  nach  München ; 
ich    nenne     die    Damen    Nordica,    Fleischer-Edel,    Hilgermann, 
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Staudigl,  Temina,  Tordek^  die  Herren  Anthes^  Greeff,  Griining, 
Eugen  Gura,  Hofmüller,  Reichmann,  Reiß  und  Wächter.  — 
Pnbiieum.  Im  allgemeinen  lässt  man  sich  in  München  ziemlich  ruhig 

alles  gefallen,  was  die  Intendanz  beschließt.  Bequemlichkeit  ist 
in  München  eine  Haupteigenschaft  auch  der  Opembesucher.  Hin 
und  wieder  feiern  sie  jemand,  so  vor  einigen  Jahren  Heinrich 
Vogl,  als  dieser  seine  Oper  ^Der  Fremdling"  unter  Lauten- 
schlägers Mitwirkung  zur  Aufführung  brachte :  des  Jubels  wollte 
schier  kein  Ende  werden.  Zeichen  des  Missfallens  sind  mir  nur 
einmal  bekannt  geworden,  und  zwar  bei  der  Premiere  der  Sieg- 
fried Wagner'schen  Oper  ^Herzog  Wildfang". 
Kritik.  Wir  kommen  zur  SteUung  der  Kritik.  Am  unabhängigsten 

und  vornehmsten  zugleich  ist  unter  den  Tageszeitungen  die 
„Allgemeine  Zeitung",  deren  Feuilletonredacteur  Freiherr  von 
Mensi  in  geistvoll  plaudernder  Weise,  die  dabei  doch  den  Ernst 
deutlich  durchleuchten  lässt,  die  Leistungen  des  Theaters  beur- 
theilt  und  auch  vor  der  Person  des  Intendanten  nicht  mit  der 
Kritik  Halt  macht.  Man  hört  auch  viel  auf  sein  Wort,  und 
manche  Verbesserung  ist  auf  seine  Anregung  zurückzufahren. 
Er  wäre  der  Mann  dazu,  die  Münchner  Theaterverhältnisse  ein 
kräftig  Stücklein  vorzubewegen.  Sein  musikalischer  Stand- 
punkt ist  conservativ,  das  Vorwärtsdrängen  und  Stürmen  nicht 
seine  Sache.  Ein  vornehmer  Geschmack  macht  seine  Urtheile 
über  die  Einzelleistungen  sehr  wertvoll,  umsomehr,  als  er  seine 
Meinung  mit  aller  Liebenswürdigkeit  ganz  ungeschminkt  sagt. 
Die  „Münchner  Neuesten  Nachrichten"  haben  zum  Kritiker 
Oskar  Merz,  der  auf  Bayreuth  eingeschworen,  mit  Bayreuth 
«ng  verbunden  ist;  sein  Schlachtruf  heißt  „Wagner"!  Eine  sehr 
gewandte,  schneidige  Feder  fLLhrte  bis  zum  Sommer  1901  Karl 
Schels  an  dem  „Bayerischen  Kurier";  leider  mussten  allerhand 
hässliche  Dinge,  die  schließlich  vor  Gericht  kamen,  dazu  führen, 
dass  er  sein  Amt  niederlegte.  Seinen  Nachfolger  habe  ich  noch 
nicht  kennen  gelernt,  ebensowenig  kann  ich  über  die  Elritik  der 
„Münchener  Zeitung"  und  der  „Münchner  Post*'  eine  noch  so 
kurze  Charakteristik  geben. 

So  sieht  es  augenblicklich  in  München  aus.  Wagner  und 
Mozart  sind  die  Hauptleute,  deren  Meisterwerke  man  effectvoll 
zu  geben  weiß^),    Drehbühne,   Prinzregententheater,   Festspiele 

t)  Die  Zalil  der  AuffÜhniiigen  vom  1.  August  1900  bis  80.  September 
).901    betrug:     Richard    Wagners    Dramen   82   Vorstellungen,    Mozarts    Opern 
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im  Sommer,  viel  Arbeit,  freundliche,  rühmende  Kritiken,  drinnen 
und  draußen.  Freilich  bleibt  die  Münchner  Bühne  für  viele 
andre,  selbst  Hoftheater  noch  ein  Vorbild.  Aber  wenn  man  an 
einer  Bühne  absolute  Kritik  üben,  von  ihr  das  absolut  Beste 
fordern  kann,  so  ist  es  die  Oper  des  kgl.  bayr.  Hoftheaters.  Für 
künstlerisches  Pflichtbewusstsein  und  thatenzeugende  Initiative 
hat  sie  überdies  noch  an  dem  schon  einmal  genannten  kleineren 
Hoftheater  in  Karlsruhe  ein  Muster;  dort  ist  auch  eine  in  ihrer 
Bedeutung  kaum  schon  genugsam  erkannte  Einrichtung  i  die 
nämlich,  dass  der  Kapellmeister,  dort  also  Felix  Mottl,  Selbst- 
herrscher nicht  nur  vor  der  Bühne,  sondern  auch  auf  der 
Bühne  ist  und  mit  seinem  Willen  die  künstlerisch  außerordent- 
lich wirkende  Einheit  zwischen  Musik  und  Handlung  herstellt. 
Dass  die  Hofbühne  dieses  Muster  erreichen  und  außerdem  in 
allem  documentieren  möchte,  in  der  Kunststadt  München  ihr 
Heim  zu  haben,  das  ist  die  Mahnung  unserer  Kritik.  Sie  hat 
die  Kraft  dazu,  und  darum  verlangen  wir  es  von  ihr;  benutzt 
sie  diese  Kraft  nicht,  so  begeht  sie  Verrath  an  dem,  was  ihr 
Intendant  als  Zweck  und  Ziel  so  oft  verkündet,  an  der  Kunst. 

October  bis  December  1901. 
Von  Privatdocent  Dr.  EmU  Sulger-Geblng. 

Nach  den  glanzvollen  Thaten  des  Hochsommers  im  Prinz- 
regententheater ruhte  die  Oper  auf  ihren  Lorbeeren  aus.  Und 
zwar  gründlich:  denn  das  ganze  letzte  Vierteljahr  brachte  nur 
eine  einzige  größere  und  zwei  kleine  Neuheiten.  Jene,  die  drei- 
actige  Spieloper  unseres  trefflichen  Primgeigers  und  Concert- 
meisters  Miroslav  Weber  ,,Die  neue  Mamsell"  (21.  November), 
die  vor  allem  infolge  des  kindlich  schlechten  Textes  sich  nicht 
lange  zu  halten  vermochte,  diese  Pergoleses  beinahe  200  Jahre 
alte  „Magd  als  Herrin^  (28.  December),  ein  kleines  Cabinets- 
stückchen,  die  älteste  aller  Spielopem,  die,  im  reizenden  Rahmen 
des  Residenztheaters  mit  allem  Raffinement  Possart'scher  Regie- 


32  Vorstellangen.  Außerdem  g^elangten  zar  Aufführung:  Lortzing  14,  C.  H. 
V.  Weber  9,  Mascagni,  Verdi  je  8,  Doniaetti  7,  Beethoven,  Uizet,  Siegfried 
Wagner,  Zenger  je  6,  d'Albert,  Meyerbeer,  Thomas  je  5,  Auber,  Flotow,  Hal^vy, 
Johann  Strauß  je  4,  Kienzl  3,  y.  Bronsart,  Cornelius,  Oentili,  Gounod,  Kreutzer, 
Bossini  je  2,  Nicolai  1-mal.  Von  den  Balletts  seien  nur  die  beiden  bedeu- 
tendsten genannt:  Heine-Lassen  („Die  GOttiu  Diana")  4-mal,  Bierbaum-Mottl 
(„Pan  im  Busch«")  2-mal. 
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kunfit  in  Scene  gesetzt,  eine  wirkliche  Auferstehung  feierte.  Und 
dazu  etwas  ;,in  diesen  heiligen  Hallen^  ganz  Neues :  eine  franzö- 
sische    Pantomime     „Der     verlorene     Sohn"     von     Carr^    und 
Wormser,  die  bei  aller  Anerkennung  der  mimisch  wie  musikalisch 
(unter  Stavenhagen)  gleich  vortrefflichen  Aufführung  doch  nicht 
recht    zu    den    vornehmen    Traditionen    unseres    ersten   Kunst- 
institutes passt.     Noblesse   oblige:    wo   so   viel  gutes  Deutsches 
aus  älterer  und  neuer  Zeit  unberücksichtigt  bleibt,  ist  die  Ein- 
führung   derartiger    ausländischer    Mittelmäßigkeiten   zum    min- 
desten überflüssig!    Etwas   ei^eulicher   lautet   die   Chronik  der 
Neueinstudierungen.    Cherubinis  „Wasserträger",    der  besonders 
in  dem  musikalisch  reichsten   ersten  Acte  noch  in  unverwelkter 
Frische  wirkt,  erschien  (12.  October),  musikalisch  von  Hermann 
Zumpe,  scenisch  von  Ernst  v.  Possart  mit  großer  Feinheit  und 
ersichtlicher  Liebe  vorbereitet,   in  tadelloser  Weise  nach  langen 
Jahren    wieder    auf    der    Bühne.     Die     Lortzingfeier     brachte 
(24.  October)  „Czar  und  Zimmermann^  in  einer  Neueinstudierung, 
die  nirgends  über  ein  braves  Mittelmaß  hervorragte.  Am  Schluss 
des   Jahres  fand    der   „Ring   des   Nibelungen^    (8.,  13.,  22.  De- 
cember)  eine   erst   Anfang   Jänner  1902  abgeschlossene  Neuein- 
studierung unter  Zumpe,    welche  in  orchestraler   Hinsicht    auch 
die  höchstgespannten    Erwartungen   befriedigte,    während   aller- 
dings die  solistische  Besetzung  nicht  durchwegs  auf  jener  Höhe 
stand,  die  für  die  Münchener  Hofbühne  als  durchaus  erforderlich 
bezeichnet  werden  muss.    Die  Brünhilde  der  Temina,  der  Loge 
und  Siegmund  Heinrich    Vogls  sind  noch  nicht  ersetzt;    Knotes 
Siegfried   ist    eine    noch  unfertige,    aber    zum   Höchsten   heran- 
reifende Leistung,  der  Wotan  von  Feinhals  eine  vielleicht  nicht 
kraft-  und  machtvoll   genug    wirkende,    aber    schon    durch    die 
herrliche,  wohlgeschulte  Stimme  und  die  zunehmende  Vertiefung 
höchst  erfreuliche   Verkörperung   des    eigentlichen   Helden    des 
gewaltigen    Werkes;    für    Alberich   und   Mime   mussten    Qäste 
herbeigeholt  werden.  —  Überblicken  wir  den  Spielplan  des  ganzen 
.Jahres,    so  ßlllt  die  Pflege  der  Werke  Richard  Wagners,    unter 
denen  nur  „Rienzi"    und  die  „Feen^  fehlten,    besonders  in   den 
Aufführungen    des  Prinzregententheaters    schwer   in   die   Wag- 
schale.  Daneben  die  immer  noch  starke  Pflege  Mozarts  —  leider 
fehlte  in  diesem  Jahre  die  „Entführung  aus  dem  Serail^  ganz  — 
dessen  Werke  in  den  Musterdarstellungen,  wie  sie  vor  allem  im 
Residenztheater  gegeben  wtirden,    doch   wohl    den  größten  und 
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wertvollsten  Gewinn  der  Possart'schen  Ära  bezeichnen.  Aller- 
dings hat  sich  da  im  Laufe  der  Zeit  wieder  manches  nicht  mehr 
ganz  Musterhafte  eingeschlichen;  und  doch  sollten  gerade  diese 
in  ihrer  Eigenart  und  vornehmen  Vollendung  nur  in  dem  wie 
eigens  dafür  geschaffenen  Münchner  Residenztheater  möglichen 
Vorstellungen  mit  allen  Mitteln  auf  der  alten  Höhe  gehalten 
werden.  Im  übrigen  aber  muss  Hans  Sachsens  in  diesem  Jahre  so 
oft  bei  uns  erklungenes  Mahn  wort:  „Ehrt  eure  deutschen  Meister!" 
mit  allem  Nachdruck  betont  werden.  Von  Gluck,  dessen  Pflege 
einst  —  es  ist  noch  gar  nicht  so  sehr  lange  her  —  einen  Ruhmes- 
titel der  Münchener  Oper  bildete,  erschien  in  diesem  ganzen 
Jahre  nichts  auf  der  Bühne,  von  Weber  nur  der  einzige  „Frei- 
schütz" allerdings  öfters  (8-mal),  aber  in  einer  scenisch  wie 
musikalisch  dringend  einer  gründlichen  Erneuerung  bedürftigen 
Gestalt ;  von  Marschner  nichts,  von  Cornelius  nur  der  köstliche 
^Barbier  von  Bagdad",  der  trotz  einer  mit  großem  Beifall  be- 
grüßten Neueinstudierung  im  Juni  nach  zwei  Vorstellungen 
wieder  verschwand,  während  der  herrliche  „Cid"  ganz  ausblieb; 
von  Hermann  Goetz  nichts,  obgleich  der  25-jährige  Todestag 
des  Meisters  am  3,  December  zum  mindesten  seine  prächtige 
„Bezähmte  Widerspenstige"  aus  ihrem  unverdienten  Schlummer 
hätte  erwecken  sollen.  Und  wo  bleibt  Schillings,  von  dem  weder 
der  „Pfeifertag",  noch  die  langversprochene  „Orestie"  heraus- 
kamen und  dessen  „Ing weide"  ebenfalls  ganz  verschwunden  ist. 
Mit  all  dem  Genannten  hab'  ich  nur  Werke  hervorgehoben, 
deren  Pflege  für  die  Münchner  Hofoper  künstlerische  Ehren- 
pflicht ist  und  ihren  alten  Traditionen  durchaus  entspricht. 
Weshalb  so  viele  empfindliche  Lücken  in  dem  oft  wochen-  und 
monatelang  in  unerträglicher  Eintönigkeit  verlaufenden  Spiel- 
plan klaffen,  dem  nachzuforschen  ist  nicht  meines  Amtes.  Ein 
Krebsschaden,  der  ein  stetiges  und  consequentes  Arbeiten  aufs 
höchste  erschwert,  sind  die  vielen  Urlaube,  die  allen  hervorragenden 
Mitgliedern  der  Oper  mitten  in  der  Spielzeit  gewährt  werden.  Den 
beiden  Meistern  aber,  die  wir  heute  als  die  Führer  der  musikali- 
schen Bühne  Münchens  thätig  sehen  und  deren  Streben  ist,  diese 
wieder  zu  ihrer  vollen  früheren  Bedeutung  emporzuführen,  Ernst  von 
Possart  und  Hermann  Zumpe  sei  bei  aller  freudigen  Anerkennung 
des  schon  Erreichten  die  immer  umfassendere  Pflege  des  herrlichen 
Erbes  unserer  deutschen  Meister  aufs  wärmste  ans  Herz  gelegt. 
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Prag. 


1.  Schauspiel. 
Von  Dr.  Friedrieh  Adler. 

Gesehlebt-  Die  Geschichte  des  Prager  Theaters    hat  Oscar  Teuher   in    einem 

Hohes,  dreihftndigen,  auf  eigene  Forschungen  gegründeten  Werke  (1884/88) 
dargestellt.  Das  wesentlichste  Moment  in  der  Entwicklung  des  deutschen 
Theaters  in  Prag  bildet  die  Gründung  eines  Schauspielhauses  durch  den 
Grafen  Franz  Anton  Nostitz,  das  am  21.  April  1783  mit  „Emiiia  Galotti^ 
eröffnet  wurde.  Das  Unternehmen  hatte  trotz  der  ernstesten  Bemühung 
keinen  zureichenden  Ertrag,  weshalb  Graf  Nostitz  sein  Haus  im  Jahre 
1798  den  böhmischen  Ständen  verkaufte.  Seit  1861  steht  es  in  der 
Verwaltung  des  Landesausschusses  von  Böhmen.  Neben  diesem  alten 
Hause,  dessen  Einnahmen  zur  Deckung  des  Bedarfes  nicht  hinreichten, 
bestand  seit  1859  ein  zweites  geräumiges  Haus,  das  den  Namen  ^Neu- 
Städter  Theater^  führte,  und  in  dem  zumeist  die  Sommervorstellungen 
stattfanden.  Als  dieses  Haus  aus  baulichen  Rücksichten  1683  abge- 
brochen werden  musste  und  sich  die  Nothwendigkeit  ergab,  ein  neues 
zu  errichten,  wandten  sich  die  Deutschen  Prags  an  den  Landtag  um 
Bewilligung  der  erforderlichen  Mittel.  Der  Landtag  jedoch  lehnte  das 
Gesuch  ab,  und  so  sahen  sich  die  Deutschen  genöthigt,  an  die  Her- 
stellung aus  eigenen  Mitteln  zu  denken.  Es  wurde  der  ^deutsche 
Theaterverein^  gegründet,  der  durch  Sammlungen  den  nöthigen  Betrag 
aufbrachte  und  im  Jahre  1888  das  ^Neue  deutsche  Theater^  der  Be- 
nützung übergab.  Im  Foyer  des  Hauses  steht  mit  yoUem  Recht  die 
Inschrift:  ^Diese  Stätte  der  Kunst  hat  das  deutsche  Volk  aus  eigener 
Kraft  gegründet.^  Beide  Häuser  stehen  unter  einer  Verwaltung  und 
einer  Leitung,  und  es  wird  von  demselben  Ensemble  abwechselnd  oder 
zu  gleicher  Zeit  in  beiden  gespielt. 

Publienm.  Das  Verhältnis  des  Publicums  zum  Theater  ist  vielleicht  in  keiner 

Stadt  so  innig  wie  in  Prag.  Diese  Liebe  hängt  mit  der  nationalen 
Bedeutung  zusammen,  welche  das  Theater  für  die  Deutschen  in  Prag 
besitzt.  Die  politischen  Verhältnisse,  die  allgemach  das  Anwachsen 
des  tschechischen  und  das  Zurückdrängen  des  deutschen  Elementes  mit 
sich  gebracht  haben,  lassen  das  deutsche  Theater  in  Prag  in  hervor- 
ragendem Sinne  als  eine  Stätte  erscheinen,  auf  der  die  deutsche  Kunst 
zum  Worte   kommt   und    die  Beziehung   zum  Geistesleben  im  deutschen 

Natlona-  Reiche  ununterbrochen  lebendig  erhalten  wird.  Mit  einer  Art  edler 
^^  Eifersucht  wachen  die  Deutschen  darüber,  dass  ihr  Theater  gegenüber 
*  dem  tschechischen^  das  auf  ein  weit  größeres  Publicum  zu  rechnen 
vermag,  seine  alte  Stellung  bewahre,  und  thatsächlich  führt  die  außer- 
gewöhnliche Treue  des  Publicums,  das  an  Zahl  nur  dem  einer  mittleren 
deutschen  Stadt  gleichkommt,  dazu,  das  Theater  auf  einer  Höhe  zu 
erhalten,  die  es  zu  den  angesehensten  Bühnen  einreiht.  Hebt  so  der 
nationale  Streit  das  Theater  über  einen  Unterhaltungsort  wesentlich 
hinaus,  so  trägt  auch  der  Charakter   der  Deutschen   in  Prag   dazu  bei, 
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dem  Theaterleben  ein  besonderes  Gepräge  zu  verleihen.  Die  Deutschen 
in  Prag,  zwischen  Wien  und  Berlin  gestellt,  neigen  weit  mehr  dem 
Ernste  des  deutschen  Nordens  als  der  gefEllligen  Anmuth  des  Südens 
zu  und  haben,  so  sehr  zuzeiten  der  allgemeine  Grundzug  durchbrochen 
sein  mag,  eine  entschiedene  Vorliebe  für  die  ernste,  tiefgehende  Kunst, 
und  es  ist  für  sie  kennzeichnend,  dass  Richard  Wagner  in  seiner 
frühesten  Zeit  hier  bereits  volle  Würdigung  gefunden  hat. 

Gegenwärtig  steht  das  Theater  unter  det  Leitung  von  Angelo  Angelo 
Neumann.  Der  jeweilige  Director  übernimmt  vom  LandesausschuBse  das  ^"'"*^'** 
Theater  in  Pacht  und  hat  es  auf  eigene  Gefahr  zu  führen,  wird  jedoch 
durch  den  Theaterverein  und  durch  Subventionen  seitens  des  Landes 
materiell  gestützt.  Neumann  übernahm  das  Theater  im  Jahre  1886  zu 
einer  Zeit,  da  das  Vertrauen  des  Publicums  einigermaßen  durch  die 
vorausgehende  Ära  K reibig  unsicher  geworden  war,  und  wnsste  das 
Interesse  durch  einen  entschlossenen  Unternehmungsgeist  und  lebendige 
Thatkraft  rasch  zu  heben.  Sowohl  im  Schauspiel  als  in  der  Oper 
gelang  es  ihm  die  Theilnahme  anzuregen,  und  namentlich  waren  es 
cyklische  Vorstellungen  —  auf  dem  Gebiete  des  Schauspiels  von 
Goethe^  Schiller,  Grillparzer,  Anzengruber,  Hebbel,  Nestroy,  Raimund  — 
auf  dem  der  Oper  Wagner,  Weber,  Mozart,  Gluck,  Verdi,  die  ihm 
nennenswerten  Erfolg  brachten.  Vor  allem  die  Pflege  Wagners  —  er 
hat  den  ^Ring  des  Nibelungen^  in  Prag  zum  erstenmale  zur  Aufführung 
gebracht  —  sichert  ihm  den  Dank  des  Publicums.  Während  die  Oper 
sich  auf  einer  ansehnlichen  Höhe  hält,  ist  das  Schauspiel,  das  anfangs 
über  erste  Kräfte  verfügte,  wie  Mathieu  Lützenkirchen,  Arthur  Bauer 
u.  a.,  nach  und  nach  allzusehr  in  den  Hintergrund  getreten.  Der  größte 
Mangel  ist  das  Fehlen  eines  wirklichen  Ensembles.  Die  Mitglieder  des  >IängeI 
Theaters  wechseln  häufig  und  die  wichtigsten  Rollenfächer  sind  gegen-  .^wj  ~ 
wärtig  unzureichend  besetzt.  Dieser  Übelstand  äußert  sich  namentlich 
nach  zwei  Seiten  hin :  in  der  unzulänglichen  Wiedergabe  der  classischen 
Werke  und  in  dem  Überhandnehmen  von  Gastspielen,  die,  so  Wertvolles 
sie  bieten  mögen,  über  die  Lücken  im  Augenblick  hinwegtäuschen, 
aber  die  Zersetzung  des  Zusnmmenspiels  noch  steigern.  So  geschickt 
Director  Neumann  neue  wirksame  Mittel  findet:  Reizungen  verbrauchen 
sich,  und  Theaterereignisse  bieten  keine  Gewähr  für  das,  was  unserem 
kostbaren  Besitz  noththut:  die  Herstellung  eines  festen,  verlässlichen 
Bestandes. 

Das  gegenwärtige  Ensemble  des  Schauspiels  —  und  nur  diesem 
sind  die  folgenden  Ausführungen  gewidmet  —  verfügt,  wie  schon  ange- 
deutet worden,  nur  Über  wenige  Kräfte,  die  zu  den  verlässlichen  Stützen 
des  Repertoirs  zählen,  und  noch  weniger  über  solche,  die  im  Theater- 
sinne für  das  Publicum  interessant  sind.  Während  am  Ptager  Theater 
früher  Schauspieler  von  mehijähriger  Thätigkeit  die  Regel  bildeten, 
wechselt  der  Schauspielkörper  jetzt  fast  jedes  Jahr  in  so  eingreifender 
Weise,  dass  ein  Zusammenschluss  der  Kräfte  gar  nicht  zu  erwarten 
ist.  Es  lässt  sich  nicht  leugnen,  dass  die  Prager  Bühne  nicht  reich 
genug  ist,  um  wertvolle  Talente  gegen  die  Concurreuz  der  größeren 
Theater    zu    bewahren,    aber    andererseits    könnte   der   gute   Wille   des 
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Bfihnenleiters  zur  Festigung  des  Schauspielkörpers  viel  thun^  da  er  hier 
mit  einem  ungewöhnlich  treuen  und  dankbaren  Publicum  asu  rechnen  hat. 

Dar-  Was    nun    die    Darsteller    im    einzelnen    betrifft,    so    hat   unsere 

steiler.  Bühne  im  verflossenen  Jahre  den  Heldenyater  Herrn  Erich  Schmidt 
ans  Wiener  Hofburgtheater  abgegeben;  er  war  während  seiner  Thätig- 
keit  in  Prag  ein  wirksamer  Vertreter  aller  derjenigen  Rollen,  in  denen 
es  auf  die  Wucht  der  Persönlichkeit  ankommt  (G-Ötz).  Daneben  gelangen 
ihm  auch  groteske  Rollen,  so  insbesondere  Nickelmann,  Kattwald.  Aus 
dem  gegenwärtigen  Stande  wären  hervorzuheben :  Martha  Pauli-Baumgazt, 
fttr  heroische  Accente  besonders  berufen,  namentlich  im  getragenen 
Stile,  aber  auch  zur  Darstellung  von  geschlossenen  Naturen  aus  der 
modernen  Gesellschaft  sehr  geeignet,  eine  gewissenhafte,  ernste  Kraft 
und  gute  Sprecherin.  Johanna  Buska  spielt  alle  jene  Partien,  in  welchen 
es  auf  Eleganz  und  den  kleinen  Krieg  des  Salons  ankommt;  noch 
sicherer  bewegt  sie  sich  auf  dem  engeren  Gebiete  der  leichtfertigen 
Frau,    wie  sie    die   französische  Komödie    typisiert    hat.     Der   Umstand, 

Frmu  dass  Frau  Buska  die  Frau  des  Bühnenleiters  ist,  bringt  für  unser  Theater 
Buska.  jene  nur  zu  wohlbekannten  Nachtheile  mit,  die  eine  solche  Stellung  fast 
unvermeidlich  im  Gefolge  hat.  Es  gibt  kaum  eine  der  dankbarsten 
Rollen,  die  nicht  zunächst  für  sie  in  Aussicht  genommen  wird^  und  es 
liegt  nahe,  dass  hiedurch  ein  Übergreifen  aus  der  ihr  vertrauten  Sphäre 
stattfindet,  das  nicht  zum  Yortheil  der  Gesammtarbeit  ist.  Marie 
Immisch  ist  unsere  erste  Liebhaberin  und  Salondame,  die  ihr  Fach  mit 
Sicherheit  und  ansprechenden  Mitteln  versieht,  ohne  jedoch  bis  zur  an- 
ziehenden Individualität  vorzudringen.  Ganz  gut  gelingen  ihr  über- 
spannte Frauen  des  Lustspieles,  sofern  sie  in  der  Caricatur  Maß  hält. 
Unserer  zweiten  Liebhaberin,  Fräulein  Niedt,  die  für  das  sentimentale 
Gebiet  begabt  scheint,  gebricht  es  noch  an  der  erforderlichen  Festigkeit. 
In  Rollen  volksthümlich  derben  Charakters  bewährt  Fräulein  Gisela  Klein 
eine  kräftige,  echte  Begabung.  Unter  den  Herren  ist  ein  einziger,  der 
unserem  Theater  durch  lange  Zeit  angehört,  Herr  Gustav  Löwe,  ein 
Komiker  von  umfassender  Charakteristik  und  großer  humoristischer 
Schlagkraft,  der  übrigens  sein  Bestes  und  Reifstes  im  stilisierton  Stück 
zu  bieten  vermag.  Die  drei  Kräfte,  mit  denen  außer  dem  Genannten 
im  Ensemble  unbedingt  zu  rechnen  ist,  sind  die  Herren  Zeisler,  Wymetal 
und  John.  Moriz  Zeisler,  vorzüglich  in  der  Darstellung  der  sogenannten 
Väterrollen,  beherrscht  auch  das  angrenzende  Charakterfach  und  steht 
durch  die  Sorgfalt  der  Auffassung  und  Discretion  der  Mittel  in  der 
ersten  Reihe.  Mit  ihm  zählt  Wilhelm  von  Wymetal  zu  unseren  besten 
Sprechern,  der  in  der  Wiedergabe  von  feinkomischen  GesoUschaftsfiguren 
höheren  Anforderungen  gerecht  wird  und  noch  viel  mehr  wirken  würde, 
wenn  sein  Organ  ausdauernder  wäre.  Hermann  John,  unser  jugendlicher 
Held  und  Liebhaber,  hat  Schwung  und  Kraft,  erscheint  jedoch  noch  mehr 
als  für  das  eigentliche  Liebhaberfach  für  jugendliche  Charakterrollen 
geeignet,  und  es  dürfte  meines  Erachtens  seine  Zukunft  auf  diesem  Gebiete 
liegen.  Als  ganz  junges  Talent  hat  sich  Alexander  Moissi  bemerkbar 
gemacht,  von  dem  temperamentvolle  Leistungen  im  Charakterfach  zu 
itewärtigen   sind,    sobald   er   die    Sprache    (er   ist   Italiener)    vollständig 
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bewältigt    hat.     Ebenso    reift    in    Georg    Lengbach    ein    sympathischer 
Darsteller  heran. 

Aus  dieser  Zusammenstellung  geht  heryor,  dass  bei  uns  wenigstens 
in  dem  gegenwärtigen  Spieljahre  gerade  einige  der  wichtigsten  Fächer 
unzulänglich  besetzt  sind.  Es  fehlt  uns  eine  Darstellerin  der  älteren 
Salondamen,  eine  jugendliche  Heroine,  die  eigentliche  Naive,  ein  brauch- 
barer Held  und  Vertretet  der  reiferen  männlichen  Rollen  (Bonvivant), 
ein  Heldeuvater  und  ein  Charakterspieler,  gerade  genug,  um  zu  ersehen, 
wie  oft  die  Besetzung  bedeutender  Werke  nothwendigerweise  mangelhaft 
ausfallen  muss. 

Die  Reg^e  ruht  in  den  Händen  des  Directors,  der  mit  einer  nicht  «•»*•• 
gewöhnlichen  Energie  an  allen  Vorbereitungen  in  Schauspiel  und  Oper 
theilnimmt,  und  es  ist  nur  schade,  dass  seine  Erfahrung,  die  der  Oper 
zustatten  kommt,  sich  nicht  auch  in  gleicher  Weise  auf  das  Schauspiel 
erstreckt.  So  neigt  er  auch  in  diesem  zu  opernhafter  Ausgestaltung 
und  bevorzugt  weit  mehr  das  Neben  werk  als  die  Wiedergabe  der 
Dichtung  selbst.  Die  Regisseure  haben  bei  der  geringen  Zeit,  die  ihnen 
zur  Verfügung  steht,  meistens  nicht  Gelegenheit,  auf  die  Ausarbeitung 
einzelner  Rollen  und  die  feineren  Anforderungen  des  Zusammenwirkens 
einzugehen.  Die  rasche  Folgo  der  Stücke,  von  der  weiter  unten  die 
Rede  sein  wird,  lässt  auch  dem  Schauspieler  zu  wenig  Muße  zu  ruhiger 
Arbeit.  Die  Folge  davon  ist,  dass  jene  dramatischen  Werke,  die  auf 
leicht  zu  erreichende  Effecte  gestellt  sind,  recht  gut  gelingen;  Werke 
der  classischen  Dichtung  dagegen  kommen  in  der  letzten  Zeit  fast 
regelmäßig  zu  kurz,  und  ernstere  dramatische  Arbeiten  der  neueren 
Zeit  gelangen  nicht  mit  jener  Klarheit  zur  Geltung,  die  den  Zuschauer 
zu  fesseln  vermag.  Allerdings  gibt  es  auch  hier  vereinzelte  erfreuliche 
Ausnahmen. 

Der  Spielplan  des  Schauspieles  lässt  an  Vielseitigkeit  nichts  zu  Spielplan, 
wünschen  übrig.  In  dieser  Richtung  gehört  Director  Neumann  gewiss 
zu  denen,  die  am  eifrigsten  bei  der  Sache  sind,  und  es  gibt  kein 
irgendwie  bedeutenderes  Werk,  das  nicht  auf  der  Prager  Bühne  erschienen 
wäre  und  in  den  meisten  Fällen  früher  als  auf  den  anderen  größeren 
Bühnen.  Freilich  ist  eben  häufig  die  Übermüdung  der  Darsteller  und  die 
Hast  der  Vorbereitung  eine  bedauerliche  Consequenz.  Zum  großen  Theile 
—  und  auch  das  will  in  Rechnung  gezogen  werden  —  erschwert  das 
Abonnement,  das  bei  uns  in  Prag  in  vier  Serien  getheilt  ist,  die  Führung 
des  Spielplanes.  Der  Abonnent,  auf  dessen  Serie  ein  Stück  einmal 
gefallen,  empfindet  es  als  Schädigung,  wenn  ein  Stück  noch  ein-  oder 
zweimal  von  ihm  in  Kauf  genommen  werden  muss.  Aber  auch  in 
dieser  Hinsicht  ist,  wie  die  früheren  Jahre  des  Prager  Theaters  gezeigt 
haben,  eine  Erziehung  des  Publicums  möglich,  während  andererseits  das 
allzu  eifrige  Nachgeben  in  diesem  Punkte  die  Ansprüche  des  Publicums 
nach  immer  neuen  Stücken  in  ungesunder  Weise  steigert  und  so  die 
Qualität  der  Leistungen  durch  die  Quantität  beeinträchtigt. 

Eine  Anzahl  von  Stücken  im  Berichtsjahre,  das  hier  vom  1.  Octo-  1900-01. 
ber  1900    bis  Ende  December  1901   ausgedehnt   werden  mag,  wurde  in 
Prag  überhaupt   zum    erstenmale    aufgeführt,  und    zwar:    „Der    Rebell,^ 
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Drama  von  Hugo  Ganz  (in  der  Aufführung,  die  starken  Beifall  fand, 
spielte  Herr  Schmidt  die  Hauptrolle),  die  phantastische  Tragödie  ^Izejl^ 
nach  Armand  Sylvestre  von  Rudolf  Lothar  (eine  für  unsere  Bühne  su 
schwierige  Aufgabe,  die  nicht  geglückt  ist),  das  Verslustspiel  von  Robert 
Misch  ^Das  ewig  Weibliche^  (wurde  bei  frischer  Aufführung  herzlich 
belacht),  das  Trauerspiel  „König  Tod"  von  Hans  Erdmann  (Werk  eines 
Neulings,  das  trotz  interessanter  Einzelheiten  wenig  Anklang  fand),  das 
Wiener  Stück  „Eine  reiche  Frau"  von  dem  Regisseur  des  Landes- 
tbeaters  Theodor  Hertzka  und  „Die  Mühlhofbäuerin",  Volksstück  von 
Louis  Weinert,  einem  einheimischen  Autor,  der  damit  sein  Erstlingswerk 
auf  die  Scene  gebracht  hat.  Den  gröiSten  Erfolg  hatten  die  auch  an 
anderen  Bühnen  häufig  gegebenen  Stücke:  „Flachsmann  als  Erzieher" 
von  Otto  Ernst  (zum  erstenmale  am  20.  Januar  1901,  die  Aufführung 
von  der  Hauptrolle  abgesehen  befriedigend)  und  „Rosenmontag"  von 
Otto  Erich  Hartleben  (am  2.  December  1900,  die  Wiedergabe  und  ein- 
zelne Rollen  entsprechend,  im  Milieu  nicht  durchaus  farbenkräftig). 
Eine  mächtige  Wirkung  übte  das  zweitheilige  Drama  von  Bjömsteme 
Björnson  „Über  unsere  Kraft"  (2.  October  1901),  das  an  zwei  auf- 
einander folgenden  Abenden  gespielt  wurde.  (Der  erste  Theil  machte 
grölSeren  Eindruck  als  der  zweite,  bewegtere.  Unter  den  r>arstellem 
Herr  John  als  Bratt  namentlich  im  I.  Theil  sehr  ausdrucksvoll). 
„Johannisfeuer"  von  Hermann  Sudermann  (11.  November  1900),  dessen 
Hauptrollen  übrigens  nicht  stark  genug  gespielt  wurden,  fand  kein 
lebhafteres  Interesse.  Max  Halbes  „Haus  Rosenhagen"  (17.  Mai  1901), 
das  andererseits  recht  zutreffend  besetzt  war,  ein  noch  gering^eres, 
namentlich  wegen  des  verstimmenden  Schlusses.  Ludwig  Fuldas  Märchen- 
schwank „Schlaraffenland"  (21.  December  1900)  fand  eine  freundliche 
Aufnahme  (Herr  Zeisler  als  Bäckermeister  vortrefflich);  noch  nach- 
haltigeren Erfolg  hatte  desselben  Dichters  „Zwillingschwester"  (80.  Octo- 
ber 1901).  Frau  Buska  gab  die  Titelrolle  sehr  gewandt.  Zu  den  wirk- 
samsten Eindrücken  der  verflossenen  Saison  gehörte  die  gutgestimmte 
Aufführung  von  Rudolf  Lothars  „König  Harlekin"  (9.  März  1901). 
Die  Titelrolle  spielte  Herr  John  in  prächtigem  Colorit.  Der  Epilog 
„Wenn  wir  Toden  erwachen"  von  Henrik  Ibsen  (15.  März  1901) 
konnte  nur  als  literarisches  Experiment  erscheinen,  das,  lediglich  in  den 
Umrissen  wiedergegeben,  zum  Verständnis  der  Zuhörer  nicht  zu  gelangen 
vermochte.  Ebenso  gestaltete  sich  die  Wiedergabe  des  „Don  Juan 
Tenorio"  von  Jos^  Zorilla  in  der  Übersetzung  von  Johannes  Fasten- 
rath  (23.  Februar  1901),  dessen  feuriges  Colorit  durch  die  fremdartige 
Form  zu  sehr  verdeckt  wurde.  Das  Seestfick  von  Hermann  Heijermana 
„Die  Hoffnung"  drang  durch,  obgleich  entscheidende  Rollen  viel  zu 
wünschen  übrig  Uelzen.  Sonst  umfasste  das  Repertoire  Werke  leichteren 
Charakters,  von  denen  Bahrs  „Wienerinnen"  und  Karlweis'  „Onkel 
Toni"  das  Wiener  Genre  vertraten,  „Die  strengen  Herren"  von  Blumen- 
thal-Kadelburg  und  „Der  Hochzeitstag"  von  Wolters  und  Königsbrunn- 
Schaup  zu  den  erfolgreicheren  Schwänken  zählten.  Die  neue  Saison 
1001-02.  1901/1902  wurde  mit  dem  Lustspiel  von  W.  v.  Wartenegg:  „Der 
Ring  des  Ofterdingen"  eingeleitet,    nicht   eben   glücklich,    da   das  Stück 
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keinen  Beifall  fand.  ))Die  Nixe^  von  F.  Triesch  gefiel,  ebeneo  unter- 
hielten von  vier  Einactem  von  Ludwig  Fulda  und  Max  Drejer  des 
ersteren  ^Zeehe^,  des  zweiten  ^Unter  blonden  Bestien^.  Das  Effect- 
drama :  „Die  rothe  Bobe^  von  E.  Brieux  hielt  sich  hier  nicht  lange  auf 
dem  Spielplane.  Von  dem  Doppeldrama:  „Über  unsere  Kraft^  war 
bereits  oben  die  Bede.  In  der  letzten  Zeit  wurde  „Nacht  und  Morgen^ 
von  Paul  Lindau  ohne  nachhaltigen  Erfolg  gegeben,  während  die  „Fee 
Caprice^  von  Oscar  Blumen thal  das  Interesse  wärmer  anregte.  Das 
Gastspiel  des  Berliner  Deutschen  Theaters,  das  „Michael  Krämer^  von 
G*  Hauptmann  den  Prägern  zum  erstenmale  bot  und  eine  Vorlesung 
der  „Weber^  mit  vertheilten  Rollen  veranstaltete,  da  die  Aufführung 
nicht  gestattet  wurde  —  ein  eigenartiger,  aber  geglückter  Versuch  — 
sei  wegen  der  Ergänzung  des  Spielplanes  hier  mit  erwähnt. 

Neben  dem  „Deutschen  Landestheater^  und  dem  „Neuen  deutschen 
Theater^,  die  ein  einheitliches  Institut  darstellen,    besteht  in  Prag  noch     ^    ^ 
das  „Deutsche  Volkstheater^  unter  der  artistischen  Leitung  von  A.  Kurz,   "gehes 
eine    Sommerbühne,    welche    mit  ihrer    eigenen    Truppe    der    leichteren    Voiks- 
Unterhaltung    dient,    aber    dazwischen    auch    die    moderne    Production  theatar' 
ernsteren  Charakters  nicht  ohne  Glück  zu  Worte  kommen  lässt. 


Prag. 


2.   Oper. 
Von  Dr.  Richard  Batka. 

Der  Charakter  unserer  Oper  lässt  sich  am  besten  durch  das  Wort  AUg«- 
„Arbeitsbühne^  kennzeichnen.  Der  verhältnismäßig  enge  Kreis  des  meines. 
Pnblicums,  worauf  sie  bei  der  in  Prag  auch  auf  dem  Kunstgebiete 
herrschenden  nationalen  Absonderung  der  Gesellschaft  angewiesen  ist, 
macht  die  Mannigfaltigkeit  des  Bepertoires  zu  einer  Lebensfrage  der 
Anstalt.  Das  sogenannte  Abspielen  eines,  wenn  auch  erfolgreich  ein- 
studierten Werkes,  das  den  ruhigen  Betrieb  bei  andern  großen  Theatern 
ermöglicht,  gehört  zu  den  seltensten  Ausnahmen.  Um  den  Theater- 
besuch rege  zu  erhalten,  ist  ein  fortwährender  Wechsel  des  Dargebo- 
tenen nothwendig  und  das  Privileg  der  Erblogenbesitzer,  das  der  Direotion 
neben  den  Vorstellungen  im  neuen  Theater  wöchentlich  auch  eine  An- 
zahl Parallelvorstellungen  im  alten  Landestheater  auferlegt,  vermehrt 
die  bestehenden  Schwierigkeiten.  Daraus  ergeben  sich  Vorzüge  und 
Mängel  der  Aufführung  von  selbst.  Denn  einerseits  können  Vorstellun- 
gen nicht  ausbleiben,  denen  die  gehörige  Vorbereitung  oder  wenigstens 
die  letzte  Feile  abgeht,  anderseits  eignet  sich  das  aus  jungen,  unver- 
brauchten EJräften  zusammengesetzte  Ensemble  eine  ungemeine  Gewandt- 
heit und  Schlagfertigkeit  an,  die  es  im  gegebenen  Augenblick  zu  vor- 
trefflichen Leistungen  befähigt  Es  trifft  sich  glücklich,  dass  in  der 
Noth  der  Verhältnisse  die  besondere  Tugend  unserer  gegenwärtigen 
Leitung    sich    bewähren    kann.     Director  Angelo  Neumann    ist   in   der 
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Theaterwelt  als  ein  Mann  des  sicheren  Blicks,  der.  rasch  zugreifenden 
Initiative,  der  zähen  Energie  und  überlegenen  Weltklugheit  bekannt,  die 
gerade  an  dieser  Stelle  in  höchstem  Maße  erfordert  werden,  und  wir  können 
darum  ohne  localpatriotische  Übertreibung  von  einer  Blüte  der  deut- 
schen Oper  in  Prag  reden.  Nicht  übersehen  darf  man,  dass  unser 
theaterlustiges  Publicum  die  Direction  bei  ihren,  großen  künstlerischen 
Unternehmungen  fast  nie  im  Stiche  lässt  und  die  Kritik  dem  Theater 
als  einem  Hort  des  Deutschthums  grundsätzlich  wohlwollend  gegenüber- 
steht. Nicht  nur  Premieren  und  Gastabende,  sondern  auch  geringfügige 
Umbesetzungen  von  Reprisen  werden  in  der  Presse  mit  einer  beispiel- 
losen Ausführlichkeit  besprochen,  die  das  Interesse  am  Theater  wach- 
erhält und  der  Eitelkeit  der  Künstler  schmeichelt.  So  bildet  das  Theater 
das  anerkannte  Centrum  des  Kunstlebens  der  Deutschen  in  Prag. 

Aus  der  letzten  Zeit  sind  zwei  bedeutsame  künstlerische  Thaten 
zu  verzeichnen,  die  in  der  gesammten  Kunstwelt  berechtigtes  Au&ehen 
hervorgerufen  haben«  Zunächst  der  Gluck-Cyklus,  der  vom  29.  Jan.  bis 
9.  Feh.  1901  sieben  Opern  des  Altmeisters  brachte,  nämlich:  „Der 
Glnek-  betrogene  Kadi^,  „Maikönigin'',  die  beiden  „Iphigenien'',  ,,Armida'', 
°^'  „Alceste''  und  „Paris  und  Helena''«  Hier  zeigte  sich  einmal  der  Segen 
der  cjklischen  Yorfilhrungen.  Mit  einer  einzigen  Gluck'schen  Oper  ist 
nichts  auszurichten,  denn  die  Künstler  verstehen  sie  nicht  zu  singen  und 
das  Publicum  sie  nicht  zu  hören.  Aber  ein  Cyklus,  der  die  Ausübenden 
und  Genießenden  zu  wochenlanger  intensiver  Beschäftigung  mit  dem 
Gluck-Stil  nöthigt,  schafft  nicht  nur  historische  Belehrung,  sondern  ästhe- 
tische Wirkungen.  Das  Princip  der  geistigen  Anpassung  und  wechsel- 
seitigen Erhellung  tritt  in  Kraft,  am  dritten  Abend  hatten  wir  das 
moderne  Musikdrama  mit  seinem  scharfen  und  vollen  Orchesterklang 
schier  vergessen  und  eine  neue  Welt  schien  sich  aufzuthun.  Gewiss, 
dass  manches  unrettbar  fremd  und  veraltet  ist,  aber  vieles  spricht  doch 
mit  einer  unwiderstehlichen  Macht  und  Hoheit  auch  noch  zu  unserem 
Gefühle.  Mit  Recht  hat  man  diesen  Cyklus  mit  einem  künstlerischen 
Reinigungsbade  für  das  Institut  verglichen.  Er  hat  jedoch  über  die 
moralische  Bedeutung  hinaus  vor  allem  den  geistigen  Horizont  unserer 
Künstler  und  imseres  Publicums  gar  sehr  erweitert.  Als  Rarität  fährte 
man  die  seit  1770  nirgends  aufgeführte  Oper  ^Paris  und  Helena"  (in 
einer  Bearbeitung  des  hiesigen  Kapellmeisters  Josef  Stransky)  auf,  die 
aber  trotz  mancher  auffallend  modemer  Züge  in  der  Melodik  sich  nicht 
mehr  lebensfähig  erwies.  Den  Beschluss  bildete  ein  Festspiel  von  Richard 
Batka,  das  Gluck  in  den  wichtigsten  Perioden  seines  Lebens,  als  Prager 
Musikanten,  als  Wiener  Hofeomponisten  und  als  Begeisterer  der  Fran- 
zosen zeigte.  Die  Theilnahme  des  Publicums  wuchs  mit  jedem  Tage, 
zumal  in  der  „Bohemia"  einführende  Artikel  erschienen,  die  über 
Handlung  und  Musik  der  einzelnen  Opern  im  vorhinein  orientierten. 
Tapdl-  Die  zweite  bemerkenswerte  Großthat  war  ein  „Verdi-Cyklus"  (5.  bis 

^""■*  18.  Mai)  der  „Emani«,  „Troubadour",  „Rigoletto«,  „Traviata«, 
y^Maskenball",  „Aida"  und  das  Requiem  umfasste  und  in  italienischer 
Sprache  von  italienischen  Sängern  unter  einem  italienischen  Dirigenten 
vonstatten  gieng.  Der  Andrang  des  Publicums  war  trotz  der  doppelten 


Prag:  Oper.  227 

Preise  ungeheuer  und  wurde  nur  durch  den  wahrhaft  südländischen 
Enthusiasmus,  den  es  entwickelte,  Übertro£Fen.  In  seinem  Originalstil 
unter  dem  genialen  Feuerkopf,  dem  Maestro  Vigna,  wiedergegeben,  nahm 
sich  Verdi  wahrlich  anders  aus  als  bisher,  und  die  italienische  Tradi- 
tion lebt  nun  auch  in  unseren  jetssigen  Verdi- Aufführungen,  yon  denen 
namentlich  „Aida^  gerdhmt  zu  werden  verdient,  in  erfreulicher  Weise 
fort  Die  trivialsten  Weisen  und  Rhythmen  gewannen  dramatisches 
Leben,  auch  die  seit  Jahrzehnten  vernachlässigte  Scene  belebte  sich  in 
genauem  Einklang  mit  der  Musik.  Von  den  Sängern  der  italienischen 
Gasttruppe  seien  vor  allem  die  Sopranistin  Macchi,  der  Baryten  Brombara 
und  der  Bassist  Arimondi  genannt,  die  hier  geradezu  Furore  machten. 
Besonders  Arimondi  ist  ein  Liebling  der  Prager  geworden  und  hat  seit- 
her bereits  zwei  längere  Gastspiele  bei  uns  absolvieren  können. 

Unter  den  Neuheiten  war  ^Der  polnische  Jude"  von  Karl  Weis,  ''•''" 
der  am  3.  März  1901  seine  Urauffahrung  erlebte,  ohne  Zweifel  die  erfolg-  '*®*^*"" 
reichste  und  hat  seither  den  Weg  über  mehr  als  zwanzig  Bühnen  ge- 
macht. Zum  erstenmale  gieng  damit  das  Werk  eines  Componisten 
czechischer  Abstammung  bei  uns  in  Scene  (die  Librettisten  V.  Leon 
und  B.  Batka  sind  allerdings  Deutsche),  und  man  darf  den  deutschen 
Kunstkreisen  Prags  den  Triumph  wohl  gönnen,  den  Czechen  ihren  be- 
gabtesten lebenden  dramatischen  Tondichter  vorwegentdeckt  und  ein- 
geführt zu  haben.  Von  den  andern  neuen  Werken  hat  sich  keines  über 
die  Saison  hinaus  behauptet,  obwohl  Schöpfungen  von  bedeutendem 
Kunstwert  darunter  waren,  wie  Cornelius  „Cid"  (22.  September)  und 
Eugen  d'Alberts  y,Kain<<  und  „Abreise*^  (22.  October  1900).  Geringen 
Erfolg  hatte  mit  Recht  „Das  Streichholzmädel"  von  August  Enna 
(25.  December  1900).  Die  Herbstsaison  1901  bescherte  uns  dann  als 
Novitäten  „Guntram"  von  Richard  Strauß  (9.  October),  „Manru"  von 
J.  Paderewski  (24.  November),  „Der  faule  Hans^  von  Alexander 
Ritter  und  „Der  Brautmarkt  von  Hira^  von  Bogumil  Zepler  (beide 
zusammen  am  S.  December).  Unsere  Premieren  pflegen  —  Ausnahmen 
bestätigen  die  Regel  —  vorzüglich  studiert  zu  sein.  Die  Art,  wie  unser 
Ensemble  das  als  unaufführbar  verschrieene  Straußische  Werk  (unter 
des  Componisten  persönlicher  Leitung)  ausführte,  macht  ihm  hohe  Ehre. 
Über  die  Unhaltbarkeit  der  übrigens  groß  und  ideal  gedachten  Dichtung 
und  Composition  war  man  sich  aber  trotz  des  großen  äußeren  Erfolges 
klar.  Immerhin  ließ  sich  die  Berücksichtigung  des  damals  einzigen 
Bühnenwerkes  unseres  berühmtesten  lebenden  Tondichters  rechtfertigen 
und  bedeutete  jedenfalls  einen  durchaus  interessanten  Versuch,  wogegen 
Paderewskis  stark  eklektische  Zigeuneroper  „Manru^,  auf  die  man  große 
Hoffnungen  gesetzt  hatte,  die  angewandten  Opfer  nicht  einmal  in  dieser 
Hinsicht  lohnte.  Ritters  fein  poetischer,  musikalisch  warm  empfundener 
„Fauler  Hans^  fiel  durch,  weil  das  Publicum  an  der  unglücklich  insce- 
nierten  Riesenscene  Anstoß  nahm.  Der  „Brautmarkt^  fand  eine  seiner 
Harmlosigkeit  entsprechende,  freundliche  Aufnahme. 

Nach  den  Novitäten  sei  der  Neueinstudierungen  gedacht,  unter  denen  Neueln- 
ich    an   erster  Stelle    Hugo  Wolfe  „Corregidor''    (ein  Verdienst  Kapeil- *^"***^"- 
mcister  Stranskys)  nenne.  Das  Werk  ist  eine  Specialität  unserer  Bühne, 
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die  es  —  als  die  einzige  —  seit  drei  Jahren  aufführt  nnd  damit  der 
hiesigen  Wolf-Gemeinde  Gelegenheit  gibt,  zwar  nicht  eine  vollkommene 
Oper,  aber  doch  große  Partien  herrlicher  Musik,  die  sie  enthält,  su  ge- 
nießen. Localen  Bücksichten  verdankt  die  kleine  Oper  „Das  Glück"  des 
heimischen  Componisten  Freiherm  von  Prochaska  eine  zeitweilige  Wieder- 
kehr.  Zwei  Ausgrabungen,  Bellinis  „Nachtwandlerin"  und  Spontinis  „Fer- 
dinand Cortez",  sanken  bald  wieder  in  den  Staub  des  Archivs  zurück.  Ein 
Schlag  ins  Wasser  war  die  Wiederaufnahme  von  Solowjews  „Cordelia", 
einer  großen  Oper  im  alten  schlechten  Sinne.  Dagegen  gefiel  abermals 
Ennas  „Hexe"  und  „Das  eherne  Pferd"  von  Auber  in  Humperdincks 
Bearbeitung.  Auch  Weber-Mahlers  „Die  drei  Pintos"  übten  wieder  eine 
recht  günstige  Wirkung  aus  und  Nicolais  „Lustige  Weiber"  konnten  unter 
großem  Beifall  mehrmals  wiederholt  werden. 
Reper-  Das  laufende  Kepertoir  steht  wie  überall  unter  Bichard  Wagners 

toire*  Zeichen.  Vor  allem  der  „Bing",  der  in  jedem  Herbst  und  Frühjahr 
aufgeführt  wird,  erfreut  sich  eines  starken  Zuspruches  und  gestaltet 
sich  jedesmal  zu  einem  künstlerischen  Nationalfest.  Das  Gleiche  g^lt 
von  den  „Meistersingern".  Aber  auch  „Lohengrin"  und  „Tannhfluser" 
.  finden  ein  andächtiges  Publicum  und  erscheinen  häufig  im  Spielplane. 
Weniger  gepflegt  wurde  Mozart,  wohl  mit  Bücksicht  auf  den  im  Früh- 
jahre 1900  stattgehabten  „Mozart-Cjklus",  obgleich  wir  in  Kapellmeister 
Blech  einen  Mozart-Dirigenten  par  excellence  besitzen.  Dank  unserer 
Gesangsheroine  Frau  Frfinkel,  einer  starken  Individualität,  kann  „Fidelio" 
häufiger  gegeben  werden.  Lortzing  wurde  erst  jetzt,  gelegentlich  der 
Gedenkfeier,  mehr  berücksichtigt.  Sehr  beliebte  Opern  der  Prager  sind : 
„Die  Jüdin",  „Faust",  „Mignon",  „Afrikanerin"  und  „Die  Königin  von 
Saba",  doch  werden  im  Laufe  des  Jahres  so  ziemlich  alle  Stile  und 
Bichtungen,  mit  alleiniger  Ausnahme  der  Bussen  und  neueren  Franzosen, 
gepflegt.  Daneben  spielt  —  wenigstens  für  die  Cassa  —  die  Operette  eine 
wichtige  Bolle.  Zugoperette  der  Saison  1900/01  war  Audrans  „Puppe", 
im  Herbst  sanken  wir  auf  das  ziemlich  tiefe  Niveau  der  Ziehrer*schen 
„Landstreicher"  herab. 

Zuletzt  sei  eine  statistische  Übersicht  über  die  einzelnen  Opern* 
werke  gegeben.  Obenan  steht  „Der  polnische  Jude"  mit  13  Aufführun- 
gen, dann  folgen  ^Tannhäuser"  und  „Mignon"  mit  je  6,  „Lohengrin", 
„Saba",  „Faust"  mit  je  5,  „Meistersinger",  „Aida",  „Carmen",  „Jüdin", 
„Czar  und  Zimmermann",  „Hansel  und  Gretel",  „Kain",  „Abreise"  mit 
je  4,  „Guntram",  „Mannt",  „Brautmarkt  von  Hira",  „List  gegen  last", 
„Bing",  „Fidelio",  „Freischütz",  „Hugenotten",  „Troubadour",  „Martha", 
„Begimentstochter",  „Cavalleria",  „Lustige  Weiber"  je  8,  „Cortez", 
„Hexe",  „Streichholzmädel",  „Drei  Pintos",  „Pagliaeci",  „Afrikanerin", 
„Barbier",  „Waflenschmied",  „Hoffmanns  Erzählungen",  „Zauberflöte", 
„Fliegender  Holländer",  „Tristan",  „Fauler  Hans",  „Nachtwandlerin"^ 
„Glück"  je  2>mal.  Je  einmal  wurde  gegeben:  „Der  Evangelimann", 
„Corregidor",  „Undine",  „Weiße  Dame",  „Don  Juan",  „Prophet",  „Obe- 
ron"  und  (außerhalb  dea  „Bings")  „Walküre"  und  „Siegfried«. 
Gäste.  Es    gehört    zu    den     löblichen    Grundsätzen    der    gegenwärtigen 

Opemleitung,   das   Bepertoire   mit   eigenen   Kräften   zu   bestreiten   und 
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nur  in  der  Weihnachts-  und  Frühjahrszoit  dem  Theaterbesuch  durch 
berühmte  Gäste  einen  neuen  Ansporn  zu  geben.  So  hörten  wir  in  der 
Berichtszeit  Frau  Gutheil-Schoder  (Carmen,  Lola,  Nedda),  van  Rooy 
(Sachs),  Erik  Schmedes  (Lohengrin),  Ernst  Kraus  (ßtolzing),  Frances 
Saville  (Gretchen,  Lucia,  Mignon),  Arimondi  (Mephisto^  Brogli,  Basilio). 

Der  Stand  des  KUnstlerpersonals  war  im  allgemeinen  stabil.     ImpapsonaL 
Herbst    1900    hatte    der   Abgang    des    ausgezeichneten    Barytons    Max 
Dawison  eine  Lücke  gerissen,   die    durch  den  Eintritt  von  L.  Frftnkel, 
eines  intelligenten,  aber  stimmlich  nicht  mehr  genügenden  Sängers,  noch 
fühlbarer  ward.  Auch  für  den  Bassisten  Magnus  Dawison  fand  sich  kein 
passender    Elrsatz.     £s    bestand    also    das    Personal    aus    der    Heroine 
Mathilde  Fränkel-Claus,    den   beiden  jugendlichen    dramatischen  Sänge- 
rinnen  Hermine    Ney   und    Irene  Alföldy,   der  Coloratursftngerin  Marie 
Rozek,  den  Soubretten   Martha   Blech-Frank   und  Elsa  Reich,  den  Alt- 
stimmen  Josie   Petru   und    Lina  Garmasini,    dem    Heldentenor  Wilhelm 
Eisner,  dem  lyrischen  Tenor  Eugen  Guszalowicz,  dem  Tenorbuffo  Josef 
-  Pauli,  den  Barytonisten  Erich  Hunold  und  L.  Fränkel,  sowie  den  Bassisten 
Heinrich  Gärtner    und  Alex.  Haydter.    Dazu  die  Dirigenten  Leo  Blech 
und  Josef  Stransky,    der  Operettenkapellmeister   Josof  Manas  und  der 
Kegisseur  Julius  Hertzka.  Dazu  kam  die  ^große  Entdeckung^,  der   süiSe 
lyrische  Sopran  Gertrud  Förstel.  Die  neue  Saison  1901  brachte  folgende 
.Veränderungen:     es    schieden    der    überzählige    Kapellmeister    Desider 
Markus,  femer  Irene  Alföldi,  der  wenig  beliebte  Guszalewicz,  doch  auch 
sein  Nachfolger  Louis  Arons    vermochte    seiner  welschen  Manieren  und 
trockenen  Stimme  wegen  trotz  ansehnlicher  Gesangskunst  keine  Sympa- 
thien zu  finden.  Hermine  Ney,  eine  Sängerin  von  üppigen  Mitteln,  aber 
.unvornehmem  Gebaren,   und  der  vorzügliche   Regisseur  Hertzka   traten 
zu  Beginn  der  Saison  aus  dem  Engagement.     Dafür   wurde  in  Desider 
Zador  ein  Baryten  von  viel  Stimme  und  Bühnentemperament  gewonnen 
und  in  Mathieu  Frank  ein  hofTnungsvoller  Bassist.  Für  H.  Ney  erhielten 
wir    in  Olga  Hüben! a    einen   sehr    brauchbaren    Ersatz,     Das  Scheiden 
mehrerer    fremdblütiger,   die    deutsche  Sprache    nur  mangelhaft  beherr- 
schender Künstler   gereicht   dem  Ensemble    zu    entschiedenem  Yortheil. 

Die  Pflege  der  Operette  wird  durch  folgende  Ziffern  dargethan :  Operette. 
^Landstreicher^  lö,  „Puppe"  14,  „Geisha''  9,  „Fledermaua''  und  „Mi- 
kado" je  5,  „Zigennerbaron"  4,  „Juanita",  „Opemball"  je  S,  „Tugend- 
ring", „Fatinitza"  je  2,  „Vogelhändler",  „Orpheus"  je  eine  Aufführung. 
Freilich  bieten  sie  keinen  unbedingt  sicheren  Maßstab  des  Erfolges,  da 
für  die  Bevorzugung  oder  Vernachlässigung  der  einzelnen  Werke  oft 
Qastspiele  oder  Besotzungsfragen  in  Betracht  kommen. 

Was  die  Kritik  betrifft,  so  ist  ihr  durch  die  schon  hervorgehobene  Kritik. 
Ausführlichkeit  der  Berichterstattung  ein  ziemlich  weitgehender  Einfluss 
eingeräumt.  Man  könnte  sagen,  dass  die  Tendenz  des  Wohlwollens  gegen 
neue  Erscheinungen  herrscht,  wenn  sich  auch  eine  fortschrittliche  Bichtung 
(Bohomia)  und  eine  conservative  (Tagblatt)  wohl  unterscheiden  lässt. 
Im  ganzen  ist  man  mit  unsem  Opernzuständen  sehr  zufrieden,  zumal 
die   au&teigende  Linie    in   ihrer  Entwickelung   nicht   zu    verkennen  ist. 
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Stuttgart. 

Von  Dr.  Rudolf  Krauss. 

Im  Januar  des  Jahres  1892  übernahm  ein  junger^  wenig  bekannter 
Cavalier,  jedoch  der  Träger  eines  in  der  Ldterator  und  Bfihnenwelt  hoch- 
angesehenen Namens,  Joachim  Gans  Edler  za  Putlitz,  die  Leitung  des 
Stuttgarter  Hoftheaters.  Es  gehörte  nicht  wenig  Muth  und  Selbstvertmuen 
dazu,  um  sich  dieser  keineswegs  leichten  Aufgabe  zu  unterziehen.  Denn 
die  Runstanstalt»  die  unter  der  Begierung  König  Wilhelms  I.,  durch  die 
regste  persönliche  Theilnahme  des  Monarchen  gefordert,  in  hoher  Bifite 
gestanden  und  einen  über  die  Grenzen  Deutschlands  reichenden  Bnhm 
genossen  hatte,  war  in  den  folgenden  Jahrzehnten  Stufe  um  Stufe  von 
ihrer  stolzen  Höhe  herabgesunken.  Von  der  Gunst  des  Hofes  und  von 
der  Theilnahme  des  Publicums  gleichermaßen  verlassen,  einem  kleinlichen^ 
die  Einnahmequellen  mehr  und  mehr  verstopfenden  Sparsamkeitssystem 
unterworfen,  fristete  sie  ein  thatenloses  und  unbeachtetes  Dasein.  Zwar 
vermochten  in  den  Achtziger-Jahren  die  Bemühungen  des  Intendanten 
Julius  von  Werther  einen  vorübergehenden  Umschwung  zu  erzielen:  aber 
auch  ein  Mann  von  größerem  Beharrungsvermögen  hätte  schwerlich  die 
damals  entgegenstehenden  Hemmungen  ganz  zu  beseitigen  gewusst.  Einem 
schwachen  Interregnum,  das  auf  Werthers  Sturz  folgte,  machte  der  Re- 
gierungsantritt König  Wilhelms  II.  ein  Ende,  der,  in  den  Spuren  seines 
Großvaters  Wilhelm  I.  wandelnd,  dem  Theater  lebhafte  Theilnahme 
Putlltz.  schenkt.  Er  berief  alsbald  Baron  zu  Putlitz  an  die  Spitze  des  Instituts. 
Dieser,  für  die  Stuttgarter  ein  unbeschriebenes  Blatt,  musste  sich  ihr  Ver- 
trauen erst  Schritt  um  Schritt  erwerben.  Bald  aber  zeigte  es  sich,  dasa 
er  höchst  schätzenswerte  Eigenschaften  für  seinen  Beruf  besitze:  an- 
geborenes Verständnis  und  ein  warmes  Herz  für  das  Bühnenwesen,  einen 
ungewöhnlich  praktischen  Blick,  der  ihn  zwischen  den  Anforderungen 
der  Kunst  und  den  Bedürfhissen  des  Publicums  eine  geschickte  Mitte 
finden  lässt,  dazu  Liebenswürdigkeit  und  Leutseligkeit  des  persönlichen 
Auftretens.  Missgriffe  im  einzelnen  blieben  ja  am  Anfang  nicht  aus:  aber 
es  gelang  seinen  redlichen  Bemühungen  doch  in  verhältnismäßig  kurzer 
Frist,  die  Stuttgarter  Bühne  wieder  in  der  allgemeinen  Wertschätzung  zu 
heben  und  die  Betheiligung  des  Publicums  in  ungeahntem  Maße  zu  steigern. 
Mit  dem  Theaterbesuch  wuchsen  die  Einnahmen  stetig,  und  in  demselben 
Verhältnis  konnte  das  Ausgabebudget  für  Engagement  tüchtiger  Kräfte 
und  glanzvolle  Inscenierungen  erhöht  werden. 

Das  eigentlich  charakteristische  Merkmal  der  Pntlitz*schen  Ära  ist 
indessen  ein  anderes :  erst  durch  ihre  Vermittelung  hat  sich  das  Interesse 
PubUeum.  ^®B  Stuttgarter  Publicums  der  modernen  dramatischen  Kunst  zugewandt 
Die  Mehrzahl  desselben,  in  classischen  Traditionen  groß  geworden,  ver- 
hielt sich  lange  Zeit  den  Schöpfungen  eines  Ibsen  oder  G.  Hauptmann 
gegenüber  nicht  sowohl  schroff  ablehnend  als  vielmehr  gleichgiltig  und  ver- 
ständnislos. Den  Bemühungen  Putlitz'  ist  es  gelungen,  die  Stuttgarter  — 
nicht  zu  begeisterter  Parteinahme  für  die  Moderne  zu  bestimmen  (das 
wäre  ja  auch    durchaus    kein   erwünschtes    Ergebnis^,    wohl    aber   sie 
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wenigstens  in  ein  positives,  wenn    theil weise    auch   stark   kritisches  Ver« 
bfiltnis  zur  ernsthaften  dramatischen  Literatur  der  Gegenwart  zu  bringen. 
Das  erforderte  große  Geduld  und  große  Energie  bei  der  Artung  des  in 
Frage  stehenden  Publicums.     Dieses  hat  trotz  der  starken  Bevölkerungs- 
zonahme  Stuttgarts  im  Laufe  des  Jahrzehnte  seinen  Charakter  nur  wenig 
verftndert    Es  ist  eher  kühl  als  warm,  im  Alltagsgeleise  auch  gegen  gute 
Leistungen    allzu   gleichgültig,    bei    außerordentlichen  Anlässen  dagegen 
leicht  zu  begeistern,  im  ganzen  gutmüthig  und  zahm,  doch  nicht  kritiklos, 
sein  Miss^Edlen  freilich  nur  durch  Schweigen  zum  Ausdruck  bringend  und 
lärmender  Kundgebungen  sich  enthaltend,  weshalb  in  der  hiesigen  Theater- 
geschichte    Scandale    nur    äußerst    selten    zu   verzeichnen     sind.      Die 
Zwiammensetzung     des     einheimischen    Publicums     wird     dadurch      un- 
günstig   beeinflusst,    dass    ihm  gewisse  hoch,    aber   einseitig   gebildete 
Gesellschaftskreise,  namentlich  viele  ernsthafte  Männer  ans  der  Gelehrten* 
und  Beamtenwelt,  völlig  fem  bleiben.    Die  Ereignisse  des  Bühnenlebens 
bilden  in  Stuttgart,  wie  fast  allerorten,  ein  äußerst  beliebtes  Gesprächs- 
thema der  höheren  Stände,   wobei    die  gedruckton  Urtheile    der   Tages* 
presse  in  mehr  oder  weniger  freien  Variationen   wiederzukehren   pflegen. 
Ffir  das  Schicksal  einer    Neuheit  sind  diese  jedoch   nur  ausnahmsweise 
maßgebend.  Um  eine  tiefere  Wirkung  zu  üben,  müsste  die  hiesige  Kritik    Kritik, 
in  ihren  ästhetischen    Anschauungen    entschiedener  und    gefesteter   sein« 
Immerhin  darf  man  ihr  im  allgemeinen  nachrühmen,  dass  sie   vom  Ernst 
ihrer  Pflichten  durchdrungen  ist  und  gewissenhaft  und  unbestechlich  ihres 
verantwortungsreichen   Amtes  waltet.    Willy  Widmann,  der   Kritiker  des 
vielgelesenen   „Neuen   Tagblattes**,   pflegt    sich    mit    rühmlichem    Fleiß    TagM- 
auf  seine  Referate    vorzubereiten;    er  müsste  nur  noch    an  Stelle  nivel-   ''■*^^'^* 
Hörender  Tendenzen  eine  entschiedenere  Haltung  setzen,  und  sein  Einflus  s 
würde  sich  beträchtlich  steigern.     Der  „Schwäbische  Merkur''    besitzt  in 
Dr.  Ludwig  Helthof  einen  energischen  und  zielbewussten  Berichterstatter, 
dessen  Sympathien  für  das  naturalistische  Drama  freilich  sehr  weit  gehen . 
Der  demokratische  „Beobachter"  ist  in  seiner  Kritik  unerschrocken,  aber 
zu    unregelmäßig,   um  mit  jenen  beiden  'in  Theaterdingen  maßgebenden 
Zeitungen  rivalisieren  zu  können.    Die  Berichte  des  in    der   Hauptsache 
auf  Beamtenkreise  beschränkten  „Staats- Anzeigers  für  Württemberg"  über- 
raschen manchmal  durch  Treffsicherheit  des  Urtheils.    Im  großen  Ganzen 
unterstützt  die  Presse  die  Bestrebungen  der  gegenwärtigen  Theaterleitung 
mit  Wohlwollen,  so  dass  ein  friedliches  Zusammenwirken  beider  Factoren 
stattfindet. 

Wenn  zu  Anfang  der  Putlitz'schen  Ära  in  der  {Auswahl  der  Neu- 
heiten eine  Abhängigkeit  von  Berlin  zu  stark  hervorgetreten  ist,  so  darf 
neuerdings  der  Fortschritt  zu  erfreulicher  Selbständigkeit  festgestellt  werden. 
Dabei  kommt  dem  Intendanten  ein  in  den  uralten  Traditionen  des  Liberale 
Württemberger  Landes  begründeter  Geist  der  Freiheit  zugut  Wir  sind  Censup. 
hier  in  der  glücklichen  Lage,  von  den  fortgesetzten  Missgriffen  und  Über- 
griffen der  Theatercensur  lächelnd  als  von  einer  uns  nicht  berührenden 
Sache  Kenntnis  zu  nehmen,  weil  für  unsere  durch  den  liberalen  Sinn  des 
Landesherm  gedeckte  Inteudanz  keine  anderen  Rücksichten  und  Schranken 
als  die  des  guten  Geschmacks  und  des  Anstands  zu  gelten  haben. 
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Während  früher,  wie  bei  den  meisten  Hoftheatem,  die  Oper  ein 
gewisses  Übergewicht  über  das  Schauspiel  besessen  hatte,  so  ist  jetst  er« 
freulicherweise  das  Gleichgewicht  zwischen  beiden  Gattungen  hergestellt. 
In  dem  Zeitraum,  von  dem  hier  die  Rede  ist,  stand  eher  das  recitierende 
Drama  im  Vordergrund.  Die  Ursache  dafQr  lag  in  einer  günstigen  Er« 
Weiterung  der  rftumlichen  Verhältnisse.  An  der  äußersten  Grenze  Stutt- 
garts, auf  der  Markung  der  Nachbarstadt  Cannstatt,  deren  Einverleibung 
in  die  Residenz  nur  noch  eine  Frage  der  Zeit  ist,  steht  das  niedliehe 
^^•^*' Wilhelmatheater.  Eigenthum  der  Krone,  war  es  Jahrzehnte  lang  unbe- 
*^  ''  nutzt  geblieben  und  baufällig  geworden.  Vor  einigen  Jahren  hat  sich  nun 
eine  Gesellschaft  gebildet,  um  das  Haus  zu  restaurieren  und  wieder  in 
Betrieb  zu  setzen.  Im  Mai  1900  erfolgte  die  Erö£fhung  des  hübsch  aus- 
geschmückten und  nunmehr  allen  modernen  Anforderungen  genügenden 
kleinen  Kunsttempels,  der  von  Anfang  Juni  bis  Ende  August,  an  ein 
Sommeretablissement  großen  Stils  sich  angliedernd,  der  Operettenmuse 
dient,  während  er  die  9  übrigen  Monate  des  Jahres  der  Königl.  Hof- 
theaterintendanz überlassen  bleibt.  Diese  hat  dort  im  verflossenen  wie 
im  laufenden  Winter  drei  Schauspielvorstellungen  in  der  Woche  ver- 
anstaltet, und  zwar  hat  sie  nach  der  neuen  Kunststätte  die  modernen 
Stücke  ernster  wie  heiterer  Gattung  verpflanzt  Dazu  eignet  sich  das 
kleine  Haus  mit  seiner  tadellosen  Akustik  vorzüglich:  es  ermöglicht  die 
für  künstlerische  Wirkung  unerlässlichen  Wechselbeziehungen  zwischen 
Bühne  und  Zuschauerraum  im  denkbar  höchsten  Grade  und  gestattet  den 
Darstellern  die  natürlichste  Sprech-  und  Spielweise,  das  rascheste  Tempo, 
ohne  dass  dadurch  für  das  Publicum  etwas  verloren  geht.  Oft  gespielte 
Dramen  und  Komödien  von  Ibsen,  G.  Hauptmann,  Sndermann,  Sardou 
u.  s.  w.  übten  im  neuen  Rahmen  Überraschende  neue  Reize  aus.     Von  den 

1900—01.  zahlreichen  Werken,  die  im  Wilhelmatheater  in  der  Spielzeit  1900/1901  zum 
erstenmal  erschienen,  machte  Tolstois  ,,Macht  der  Finsternis^  (15.  März  1901) 
den  gewaltigsten  und  nachhaltigsten  Eindruck  (neunmal  gegeben).  Kaum 
minder  große  Specialerfolge  wurden  mit  der  Uraufführung  des 
Schauspiels  aDie  Kollegin*'  (13.  Februar  1901)  aus  der  Feder  des  Berliners 
Hermann  Katsch  (achtmal)  und  dem  bisher  nur  in  München  gegebenen 
-Bjömson'schen  Drama  ,,Paul  Lange  und  Tora  Parsberg**  (11.  April  1901) 
errungen;  letzteres  wurde  bei  des  Dichters  Stuttgarter  Besuch  auf  seinen 
besonderen  Wunsch  einstudiert  Von  dargestellten  Neuheiten,  die  ein 
literarisches  Gepräge  tragen,  seien  noch  Scbnitzlers  „Liebelei"  (7.  October), 
Sudermanns  dreizehnmal  gespieltes  „  Johannisfeuer"  (19.0ctober),  Langmanns 
„Bartel  Turaser**  (18.  November),  G.  Hauptmanns  „Michael  Krämer** 
(8.  Februar),  Braccos  „Untreu**  (17.  März)  und  d'Annunzios  „Gioconda'' 
(3.  Mai)  erwähnt;  auch  unter  den  vorgeführten  Schwänken  und  Volks- 
stücken  gab  es  einige  Treffer;  das  Volksstück  „Die  Herren  Söhne**  konnte 
sogar  zwölfmal  wiederholt  werden.  Die  Erstaufführungen  von  „Michael 
Krämer,**  „Macht  der  Finsternis**  und  „Gioconda''  fanden  vor  einem 
Elitepublicum  statt,  das  der  regsame  württembergische  Goethebund  stellte, 
dessen  Mitgliedern  außerdem  noch  Goethes  „Stella"  (14.  December  1900) 
dargeboten  wurde. 

1901—02.  In  der  ersten  Hälfte  der  Saison   1901/1902   gewann    das  Wilhelma* 
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theater  an  Brieuz'  Sensationsdrama  „Die  rothe  Bobe^  (25.  October)  und 
Hennequinfl  überm fithigem  Schwank  y,Sein  Doppelgänger'^  (31.  December) 
zwei  französische  Zugstücke  von  zweifelhaftem  literarischen  Wert  LV« 
Widmanns  anmuthiges,  wenn  auch  ganz  und  gar  nicht  antik  gedachtes 
Vers-Lustspiel  „Lysanders  Mädchen^  (6.  December)  gefiel,  und  Giacosas 
Schauspiel  «Wie  die  Blätter  .  .  .''  (20.  December)  regte  zum  mindesten 
«n,  wogegen  der  dem  Goethebunde  zuliebe  unternommene  Versuch, 
Plautus'  nTrinummus"  (6.  December)  für  die  moderne  Bühne  zu  gewinnen, 
ein  negatives  Ergebnis  lieferte. 

Dem  großen  Stuttgarter  Hause  bleiben  die  classischen,  classicistischen,  Kffl«  Hof- 
xomantischen  Werke  vorbehalten,  sowie  diejenigen  modernen  Stücke,  welche  |^^!!!_lf 
einen  größeren  Bahmen  erheischen.  Hier  wurde  in  der  Spielzeit  1900/1901 
vor  allem  Bjömsons  mächtige  Dichtung  „Über  die  Kraft**  (1.  October  und 
3.  November)  insceniert;  mit  der  Wiedergabe  des  zweiten  Theils  ist  die 
Stuttgarter  Hofbühne  allen  öffentlichen  Theatern   kühn   vorangeschiitten. 
£nde  December  1900  wurden  erstmals  beide  Theile  in  unmittelbarer  Folge 
an  4inem  Abend  gespielt,   und    das   zusammenhängende  Werk    erprobte 
seitdem    fünfmal    (1.  Theil  allein  fünfmal,  2.  allein  viermal)    seine    tief 
ergreifende  Wirkung  auf  ein  andächtiges  Publicum,  in  einer  Darstellung, 
die  die  Bewunderung  des    Dichters   selbst   erregte.     Leider   durfte    sich 
eines  ähnlichen  Erfolges  auch  Otto  Emsts   seichte   sogenannte   Komödie 
„Flachsmann    als    Erzieher"    (7.  Januar  1901)  rühmen,   die   zehnmal   mit 
ihrer  trivialen  Moral  die    Philisterseelen   erbaute.     Femer   kamen   zwei 
einheimische  Autoren  zu  Wort:  Karl  Weitbrecht   mit    seiner    „Schwarm- 
geister*' (3.  December)  betitelten  Kohlhaas-Tragödie  und  Eduard  Eggert 
mit  seinem  modernen  Drama  „Gerechtigkeit**  (4.  März),  das    den   uralten 
Gegensatz  zwischen  unvollkommener  irdischen  Rechtspflege  und  höherer 
ewigen  Gerechtigkeit    in    temperamentvoller,    aber   leider   allzu   greller 
Weise  behandelt    Da  der  Stadtklatsch  sich  der  Sache    bemächtigte   und 
allerhand  Actualitäten  ausfindig  machen  wollte,  gestaltete  sich  diese  Premifere 
fast  zu  einem  sensationellen   Ereignis.      Im    classischen  Spielplan    nahm 
nach  vieljähriger  Gepflogenheit  der  große  schwäbische  Dichter  Friedrich 
Schiller  mit  Fug  und  Recht  den  ersten  Rang    ein.     Im  Mai  1901  wurden 
alle  seine  Dramen  in  rascher  chronologischer  Aufeinanderfolge  dargestellt 
wobei  die  neu  inscenierte  und   mit  ungewöhnlicher  Pracht,   insbesondere 
der   Costüme,    ausgestattete    „Jungfrau   von    Orleans**    (24.  Januar)     die 
Hauptsehenswürdigkeit  bildete  (neunmal  gegeben).     Auch  Uhlands  edles, 
aber  vom   dramatischen   Standpunkt  aus  kaum    zu    rettendes  Trauerspiel 
„Ernst,  Herzog  von  Schwaben**  zeigte  sich  nach    langer   Pause    auf   dem 
Spielplane.    Von  Shakespeare  wurde  diesem  wenigstens  „Der  Kaufmann 
von  Venedig**  durch  eine  tüchtige  Neueinstudierung  wieder  gewonnen. 

Die  Schauspielsaison  1901/1902  wurde  im  großen  Hause  durch  1001— 02. 
Wiederaufoahme  von  „Romeo  und  Julia**  (5.  September)  nach  langer 
Pause  verheißungsvoll  eingeleitet,  woran  sich  zur  Feier  von  Schillers 
Geburtstage  eine  Neuinscenierung  seines  feuergeborenen  Erstlings- 
dramas anschloss.  In  rascher  Folge  jagte  außerdem  eine  Neuheit  die 
andere:  Bjömsons  „Laboremus**  (7.  September  1901),  Max  Halbes  „Haus 
Rosenhagen**  (21.  September),  L.  Fuldas  „Zwillingsschwester **  (29.  September) 
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aus  Anlass  eines  Sorma-Gastspiel8yA.L'Arroiiges Lustspiel  „Die  Wohlthftter^ 
(17.  October),  das  Schauspiel  „Erblos*'  aus  der  Feder  des  Stuttgarter 
Rechtsanwalts  Hugo  Elsas  (2.  November),  „Das  große  Licht*'  von  Felix 
Philippi  (SO.  November).  Bei  einigen  dieser  Werke  theilte  sich  Stuttgart 
mit  anderen  Städten  in  die  Ehre  der  Uraufführung,  „Erblos''  verdankte 
dem  völlig  selbständigen  Vorgehen  des  hiesigen  Hoftheaters  seine 
Erscheinung  auf  der  Bühne.  Einen  bleibenden  Gewinn  wird  kaum  eine- 
dieser  aus  dem  vorhandenen  Material  geschickt  ausgewählten  Novitäten  für 
den  Spielplan  bedeuten. 

Im  ganzen  lässt  sich  nicht  leugnen,  dass  allmählich  in  Stuttgart  hinter 
der  Pflege  des  modernen  Dramas^die  des  classischen  zurückgetreten  ist» 

P#FSonal.  2um  großen  Theil  hängt  dies  mit  der  gegenwärtigen  Zusammensetzung- 
des  Personals  zusammen«  Die  materiellen  Verhältnisse  gestatten  es  nicht, 
für  die  verschiedenen  dramatischen  Gattungen  verschiedene  Kräfte  anzu- 
werben. Dieselben  Künstler  werden  aber  nur  in  seltenen  AusnahmefiÜlen 
den  classischen  und  modem-naturalistbchen  Stil  gleich  gut  beherrschen» 
Das  Stuttgarter  Personal  gravitiert  zur  Zeit  mehr  nach  letzterer  Richtung. 
Sehmu-  g^  ([^r  ungemein  vielseitige  und  wandlungsf^hige,  kraftvoll  individuali« 
SP  6  er.  gj^f^QfiQ  ||Q(j  darum  stets  interessierende  Egmont  Richter,  dem  jedoch  ein 
Teil  und  Marquis  Posa  nicht  recht  liegt,  weshalb  ihn  auch  in  Helden- 
partien schwereren  Kalibers  Ernst  Benzinger  häufig  vertritt,  der  feine 
August  Ellmenreich,  der  bei  mannigfaltigen  Vorzügen  Charakterrollen 
großen  Stils  nicht  gewachsen  ist,  während  der  Heldenvater  Karl  Salomon,, 
ein  guter  Sprecher,  ausschließlich  im  classischen  Drama,  der  jugendliche 
Held  Wilhelm  Göhns  wenigstens  bis  zu  einem  gewissen  Grade  nach 
beiden  Seiten  befriedigt.  Überwiegend  Gutes  leistet  auch  der  flott» 
Bonvivant  Hugo  Jessen,  und  das  komische  Fach  ist  mit  Walther  Schmidt» 
Hässler,  dessen  reiche  Begabung  übrigens  bis  zu  einem  Narciss  und  Shjlock 
trägt,  dem  drolligen  Österreicher  Siegpnund  Amanti,  der  mit  höheren  Auf- 
gaben zu  wachsen  pflegt,  und  dem  durch  trockenen  Humor  stets  wirksamen 
Ludwig  Käser  trefflich  besetzt  Durch  Wilhelm  von  Hoxar  und  Hermann 
Trotz  in  älteren  Partien,  durch  Harry  Alsen  und  Fritz  Schlotthauer  in 
Schau-  jüngeren  wird  das   Lustspielensemble   glücklich   ergänzt     Dem   Damen- 

Spielerin-  personal  haben  die  letzten  Jahre  die  drei  eigenartigsten  und  bedeutendsten 
"*"*  Kräfte  geraubt:  Luise  Dumont  und  Gertrud  Eysoldt,  die  beide  nach  der 
Metropole  deutscher  Schauspielkunst  entflattert  sind,  Eleonore  Bensinger- 
Wahlmann,  die  ein  tragisches  Ende  aus  ihrem  Wirkungskreis  gerissen  hat. 
Das  Unglück  wollte  überdies,  dass  fast  die  ganze  Saison  1900/1901  über 
die  begabte  Naive  Tilli  Heuser  ihrem  Berufe  durch  ein  tfickisches  Leiden 
entzogen  wurde,  dem  sie,  erst  einundzwanzigjährig,  am  16.  August  1901 
erlegen  ist  Doch  gewann  dadurch  das  frische  Talent  der  anmuthigen 
Martha  Künniger  Raum  zur  Entfaltung,  der  neuerdings  Dora  Lux  zur 
Seite  getreten  ist.  Als  Heldenmutter  ist  Olga  Lewinsky  vom  Wiener 
Bnrgtheater  gekommen,  eine  kluge  und  gewandte,  doch  etwas  nüchterne 
Darstellerin,  die  im  Classischen  den  großen  Zug  ihrer  Vorgängerin,  der 
Benzinger^Wahlmann,  vermissen  lässt,  diese  jedoch  im  modernen  Drama 
übertrifft  Auch  die  elegante  und  geistreiche  Lucy  Lindner-Orban,  die 
frtlher  dem  Verbände  des  Weimarer  Hoftheaters  angehört  hat»  bietet  nur 
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in  SalonroUen  wirklich  Gutes,  w&brend  Alexandrine  Rossi  auf  beiden 
Gebieten  gleicb  heimisch  ist.  In  der  letzten  Zeit  hat  sich  Emmy  Bemolt 
als  Jungfrau  Ton  Orleans,  Julia,  Nora,  Heimchen  („Johannisfeuer"), 
Marianne  (»Die  Kollegin")  u.  s.  w.  durch  die  Btärke  ihres  Naturells 
energisch  Geltang  verschafft.  Auch  das  Talent  Olga  Dopplers,  deren 
RoUenkreis  sich  freilich  mit  den  Jahren  mehr  und  mehr  verengt,  besitzt 
in  Stuttgart  manche  Freunde.  Im  Mutter£ach  variiert  Bosa  Steinau  den 
Typus  der  Pantoffel  schwingenden  Gattin  und  Ehefrieden  störenden 
Schwiegermutter  mit  unverwüstlichem  Humor  ins  Unendliche  und  erfreut 
Philippiue  Brand  durch  Wärme  des  Gkmüths  und  Feinheit  der  Charakteri- 
sierungskunst. Die  seit  1846  mit  der  Geschichte  des  Stuttgarter  Hof- 
theaters eng  verwachsene  Luise  Wentzel  ist  am  Schluss  des  Spieljahrs 
1900/1901  in  den  verdienten  Buhestand  getreten.  In  Auswahl  und  Ein^ 
Übung  der  Stücke,  Bollenvertheilung,  Inscenierung  und  Begie  stehen  dem  Regls. 
Intendanten  hauptsächlich  der  Dramaturg  Professor  Dr.  Adolf  Gerstmann 
und  der  Oberregisseur  Hans  Meery  zur  Seite,  deren  Namen  guten  Klang 
in  der  Theaterwelt  haben. 

Auch  in  der  Oper  hat  die  Stuttgarter  Bühne  im  letzten  Jahrzehnt  Oper, 
eine  rühmliche  Begsamkeit  entfaltet  War  sie  es  doch,  die  Verdis 
„Falstaff**  zuerst  in  deutscher  Sprache  aufgeführt,  die  dem  Publicum  die 
Bekanntschaft  mit  Mascagnis  „Batcliff''  vermittelt,  die  dem  franzOsichen 
Componisten  P.  V.  de  la  Nux  mit  seiner  „Zaira'*,  den  Norweger  Sten- 
bammar  mit  seinem  „Fest  auf  Solhaug**  in  Deutschland  vorgestellt  hat 
Außerdem  werden  die  Opemneuheiten,  die  sich  schon  anderwärts  erprobt 
haben,  in  genügender  Anzahl  und  guter  Auswahl  dem  Spielplan  einverleibt 
Von  den  Novitäten  der  Saison  1900/1901  gefiel  Puccinis  „La  Boheme**  1900—01. 
(24.  März  1901)  am  meisten  (7  Aufführungen);  auch  G.  Kulenkampffs 
„König  Drosselbart**  (21.  December  1900)  und  E.  d'Alberts  „Kain"  (16.  Ja- 
nuar 1901)  interessierten,  während  die  nachgelassene  Oper  „Begina" 
(28.  September  1900)  des  sonst  in  Stuttgart  besonders  beliebten  Lortzing 
keinen  Eindruck  hinterließ.  Mit  Messagers  „Kleinen  Michus''  (4.  November 
1900)  wurde  ein  sehr  beifällig  aufgenommener  und  durch  zwölf  volle 
Häuser  belohnter  Ausflug  in  das  Beich  der  Operette  gemacht  Von 
gastierenden  Sangesgrößen  seien  wenigstens  die  Namen  Maria  Barrientos, 
Sigrid  Amoldson,  Anton  v.  Booy,  Theodor  Bertram  genannt  Von  den  *901-0S. 
Novitäten  der  neuen  Spielzeit  erzielte  Weis*  „Polnischer  Jude**  (10.  No- 
vember 1901)  einen  stärkeren  äußeren  Erfolg  als  Berlioz'  feinerer 
„Benevenuto  Oellini^  (10.  October). 

An  der  Spitze  des  Orchesters,  das  seinen  guten  Buf  aus  der  Periode  Pepional. 
König  Wilhelms  I.  in  die  Gegenwart  herüber  gerettet  hat,  und  in  dessen 
Beihen  Virtuosen  von  Bang,  wie  der  Violinist  Edmund  Singer, 
sitzen,  stehen  zwei  jugendliche  Dirigenten,  der  feurige  Karl  Pohlig  und 
der  gleichfalls  tüchtige  Hugo  Beichenberger,  während  hinter  den  Coulissen 
der  Oberregissenr  HofrathAugustHarlbcher  ohne  Fehl  sein  entsagungsreiches 
Amt  versieht.  Der  weithin  bekannte  Nikolaus  Bothmühl,  ein  vornehmer 
Sangeskünstler  und  warmblütiger  Darsteller,  der  das  Fach  des  Helden- 
tenors sechs  Jahre  lang  ausgefüllt  hat,  ist  leider  Ende  Juni  1901  von 
Stattgart  für  immer  geschieden;   der  neu  gewonnene  Max  Gießwein  aus 
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Dresden  vermag  ihn  trotz  unleugbarer  Tugenden  nicht  ganz  zu  ersetzen. 
Allgemeiner  Beliebtheit  erfreut  sich  der  lyrische  Tenor  Peter  Müller  mit 
seiner  schmelzenden  und  doch  männlich  kraftvollen  Stimme,  und  auch  an 
dem  Tenorbuffo  Felix  Decken  ist  eine  vielfach  verwendbare  Kraft  vor* 
handen.  Das  Barytonfach  ist  mit  Wilhelm  Fricke  und  Julius  NeudörfEer, 
von  denen  jeder  seine  eigenthümlichen  Vorzüge  aufweist,  befriedigend 
besetzt;  der  dritte  im  Bunde,  Kammersänger  Anton  Hromada,  mehr  durch 
gesangstechnische  als  stimmliche  Qualitäten  ausgezeichnet,  ist  leider  am 
21.  Juni  1901  aus  dem  Leben  geschieden.  Dem  altbewährten  Bassisten 
Hans  Pockh  ist  früher  in  Heinrich  Kiefer  eine  reichbegabte  jüngere  Kraft 
zur  Seite  gestanden,  an  die  Emil  Holm,  Kiefers  Nachfolger,  stimmlich 
nicht  ganz  heranreicht.  Von  Damen  seien  zuerst  die  liebenswürdige 
Coloratursängerin  Anna  Beinisch  und  die  temperamentvolle  Soubrette 
Anna  Sutter  erwähnt,  beide  mit  schönen,  frischen  Stimmen  begabt  und 
als  Sängerinnen  durchgebildet,  so  dass  ihr  Zusammenwirken  in  Opern 
leichteren  Genres  besonderen  Genuss  bereitet  Eine  sympathische  Elsa, 
Elisabeth,  Margarethe,  Mignon  u.  s.  w.  besitzt  das  Stuttgarter  Hoftheater 
in  Elisa  Wiborg,  wogegen  die  Damen,  die  in  den  letzten  Jahren  in 
raschem  Wechsel  Brünhilden,  Valentine,  Donna  Anna,  Fidelio  u.  s.  w. 
gesungen  haben,  keine  sonderlich  angenehmen  Erinnerungen  hinterließen. 
Auch  gegenwärtig  wird  Valerie  Ander  der  Aufgabe  der  hochdramatischen 
Sängerin  nur  zum  Theil  gerecht.  Die  beiden  Altistinnen,  Helene  Hieser 
und  Johanna  Schönberger,  leisten  Überwiegend  Schönes. 
Ballet.  Um  endlich  noch    ein   Wort  über   das  Ballet  zu   sagen,   so   muss 

anerkannt  werden,  dass  der  an  der  Spitze  dieses  Kunstzweiges  stehende 
Fritz  Scharf  nicht  nur  die  Tanzeinlagen  in  großen  Opern,  sondern  auch 
kleinere  Pantomimen,  wie  „Puppenfee**,  nSonne  und  Erde",  „Wiener  Wal- 
zer**, „Phantasien  im  Bremer  Rathsk  eller ",  mit  Geschick  und  Geschmack 
zu  arrangieren  versteht. 
Privat-  Im  Vergleich  zu  den  beiden  Hoftheatem  kommen  die  Privatbühnen 

bühnen.  f^,  das  Stuttgarter  Kunstleben  nur  wenig  in  Betracht  Im  Winter  1900/01 
pflegten  Apollo-  und  Friedrichsbautheater  wetteifernd  das  Variötö  mit  ver- 
einzelten Abschweifungen  zum  Singspiele,  im  Winter  1901/1902  sind  die  Spe- 
cialitäten  im  Friedrichsbau  concurrenzlos  geblieben.  Während  der  Sommer- 
monate 1901  veranstaltete  im  Königl.  WUhelmatheater  Director  Martin  Klein 
Operettenvorstellungen,  die  durch  ein  sehr  erfolgpreiches  Gastspiel  des 
Wolzogen*schen  Original-Überbrettls  willkommene  Abwechslung  erfuhren, 
wogegen  den  nachfolgenden  „Elf  Scharfrichtern"  aus  München  das  Publicum 
mit  begreiflicher  Rathlosigkeit  gegenüberstand.  Künftig  ist  die  Sommer- 
leitung der  Wilhelmabühne  in  Professor  Skraups  würdigere  Hände  gelegt 
Im  Apollotheater  und  in  dem  secessionistisch  ausgeschmückten  kleinen 
Brettertempel  der  Vorstadt  Berg  spielten  von  Juni  bis  August  1901  tüchtig 
geschulte  Ensembles  deutsche  und  mehr  noch  französische  Schwanke 
und  Komödien.  Die  unter  der  Berliner  Direction  Steinert- Arnold  stehende 
Berger  Truppe  würzte  ihre  flotten  Darstellungen  durch  „kunterbunte** 
Brettl-Zuthaten,  von  denen  namentlich  die  Parodien  aus  „Schall  und 
Bauch**  bejubelt  wurden,  während  Theodor  Brandt,  der  Leiter  des  Apollo- 
theaters,  mit  G.  Hauptmanns   bisher  in  Stuttgart  unbekannt  gebliebenen 
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MWebem**  seinen  Haupttreffer  machte.  Dieser  untemehmongslaBtige,  auch 
als  Schauspieler  beliebte  Herr  hat  seit  Herbst  1901  das  Apollotheater  in 
ein  ständiges  ^ Stuttgarter  Residenztheater^  umgewandelt.  Die  Bedürfnis-  Residenz- 
frage  war  von  vornherein  eher  zu  verneinen  als  zu  bejahen,  und  da  die  theater. 
beiden  Hoftheater  der  neuen  Bühne  nicht  allzu  viele  Neuheiten  von 
literarischem  Werte  übrig  lasseu,  so  muss  diese  den  Hauptnachdruck 
wiederum  auf  Pariser  Erzeugnisse  legen.  Seit  Weihnachten  hat  die 
fiEunose  „Dame  von  Maxim **  ihr  Regiment  angetreten.  Deutsche  TjOBtr 
spiele,  wie  Blumenthals  „Fee  Caprice",  und  ernstere  Stücke,  wie  „Sodoms 
Ende"  von  Sudermann,  „Jugend"  von  Halbe,  „Ein  Ehrenwort**  von  Hart- 
leben, lösen  übrigens  die  leichtfertige  französische  Schwank-Muse  doch 
dann  und  wann  ab.  Der  Gesammteindruck  der  Vorstellungen  pflegt 
darunter  ani  leiden,  dass  die  Frau  Directorin  große  Rollen  spielt,  die 
sich  nicht  oder  doch  nicht  mehr  für  sie  eignen.  Die  Stuttgarter  Kritik 
legt  an  die  Leistungen  des  Residenztheaters  durchschnittlich  einen  weit 
milderen  Maßstab  als  an  die  des  Hoftheaters. 


Weimar. 

Von  Professor  Dp.  Otto  Franoke. 

In  Weimar  war  einst  der  Musen  Chor, 

Die  Zeit  zwar  liegt  etwas  ferne; 

Doch  leuchtet  ihr  immer  noch  Deutschland  vor. 

Sonst  Fackel,  jetzt  Blendlaterne. 

Die  oben  stehenden  Verse  widmete  Fr.  Grillparzer  im  Jahre  1863 
im  Gefühle  begreiflichen  Unmuthes  dem  Weimar'schen  Hoftheater.  Heute 
würde  der  Dichter  gewiss  ein  noch  krftftigeres  Wörtlein  finden,  wenn 
er  die  Erfahrungen  der  letzten  Jahre  zu  einem  kritischen  Epigramm 
verdichten  sollte.  Zwar  ist  in  der  letzten  Saison  Blumenthals  ^Weißem  Sehausplel 
RöBsl*^  die  gebürende  Schonung  und  seiner  Fortsetzung,  wie  dem  un-  1000—01. 
glückseligen  ^Hans  Huckebein^  die  verdiente  Ruhe  gegönnt  worden. 
Dafür  aber  mussten  literarische  Erzeugnisse,  wie  „Jugendfreunde^ , 
„Jugend  von  heute^,  „Flachsmann  als  Erzieher^,  „Mein  Leopold^  und 
Ähnliche  dazu  mithelfen,  das  drohende  Deficit  zu  vermindern.  Auch 
Dreyers  „Probecandidat^  durfte  nicht  fehlen.  Allerdings  fand  diese  Art 
von  Lustspiel  eine  der  Leitung  wohlgeftUige  Resonanz  bei  einem  Theile 
des  Publicums,  womit  natürlich  im  Interesse  der  Einnahmen  gerechnet 
werden  muss.  Es  wurde  aber  durch  Bevorzugung  dieser  gewiss  unent- 
behrlichen Alltagsware  der  Geschmack  der  Masse  mehr  heruntergedrückt, 
als  es  im  Interesse  eines  Hoftheaters  liegen  dürfte,  vor  dessen  Front 
die  beiden  Olympier  Wacht  halten.  So  kam  es,  dass  man  sich  nicht 
scheute,  auch  Possen,  wie  „Robert  und  Bertram*^,  den  „Raub  der 
Sabinerinnen '^,  „Schwabenstreiche^,  „Die  Reise  um  die  Erde^  und  ähn- 
liche Werke,    theilweise   neucinstudiert^   dem   Repertoire   einzuverleiben. 
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An  sich  nicht  zu  verachten  war  der  Gedanke,  in  einem  ^Cyklus  von 
sieben  Abenden^  —  wie  die  amtliche  Ankündigung  lautete  —  „die 
Entwickelung  des  deutschen  Lustspiels  in  einem  Zeiträume  von  etwa 
100  Jahren  zu  zeigen.^  Merkwürdigerweise  aber  begann  man  mit  Ifflands 
ländlichem  Sittengemälde  „Die  Jftger^ ;  dann  kamen  Kotzebues  „Deut- 
sche Kleinstädter^,  Töpfers  „Rosenmüller  und  Finke^^  von  Benedix 
„Die  zärtlichen  Verwandten^,  von  Putlitz  „Spielt  nicht  mit  dem  Fener*^ 
und  „Das  Schwert  des  Damokles^«  Damit  brach  der  „historische  Cyklns^ 
plötzlich  ab,  so  dass  Bauemfeld  übrigens  vor  den  genannten  Stücken 
von  Putlitz  entstandenes  Lustspiel  „Krisen"  und  Hippolyt  Schaufferts 
einst  aus  Missverständnis  preisgekröntes  historisches  Lustspiel  „Schach 
dem  König"  einfach  wegfielen,  da,  wie  es  in  einer  weiteren  amtlichen 
Bekanntmachung  hieß,  „der  beabsichtigte  Zweck  auch  ohne  die  zwei 
noch  in  Aussicht  stehenden  Lustspiele  erreicht  sein  dürfte!"  Natürlich 
lohnt  es  sich  nicht,  über  diesen  Ausfall  in  Eifer  zu  gerathen,  umso- 
weniger,  als  die  Wahl  der  aufgeführten  Lustspiele  nicht  durchweg  Billi- 
gung finden  dürfte.  Lessings  „Minna",  Kleists  „Zerbrochener  Krug", 
Fre;)rtag8  „Journalisten",  ein  historisches  Lustspiel  von  Gutzkow  oder 
Gottschall,  G.  Hauptmanns  „Biberpelz"  und  ähnliches  hätten  dem  in 
Aussicht  genommenen  Zwecke  besser  dienen  können.  Femer  darf  nicht 
verschwiegen  werden,  dass  die  von  der  Bühnenieitung  vor  EröfiFhung 
des  Spieljahres  gemachten,  das  Repertoire  betreffenden  Zusagen  nicht 
immer  eingehalten  sind.  Das  muss  einmal  gerügt  werden,  weil  dieser 
Ubelstand  nachgerade  ständig  geworden  ist. 

So  stehen  von  der  Bekanntmachung  aus  dem  Jahre  1899  noch 
aus:  Björnsons  „Johanna",  Shakespeares  „Heinrich  IV.",  Wildenbruchs 
„Menonit",  aus  dem  Jahre  1900:  Hebbels  „Agnes  Bernauer",  von 
R.  Voß  „Die  Patrizierin",  von  Bolten-Baeckers  „Platz  den  Frauen". 
Andererseits  muss  der  Versuch  freudig  anerkannt  werden,  während  des 
vergangenen  Spieljahres  sämmtliche  Dramen  Schillers  in  historischer 
Reihenfolge  zur  Aufführung  zu  bringen,  ein  Unternehmen,  welches,  wenn 
von  einer  Reihe  allerdings  nicht  durchweg  zulänglicher  Leistungen  in 
der  und  jener  Hauptrolle  abgesehen  werden  soll,  einen  im  ganzen 
gelungenen  Verlauf  nahm.  Dass  das  ursprünglich  angesetzte  „Demetrius"- 
Fragment  wegblieb,  soll,  so  bedauerlich  es  immerhin  ist,  der  Leitung 
nicht  zur  Last  gelegt  werden.  Doch  muthete  es  uns  seltsam  an,  als  bei 
Eröffnung  des  Cyklus  verkündet  wurde,  jedes  Schill er'sche  Stack  werde 
nur  einmal  im  Laufe  der  Spielzeit  zur  Aufführung  kommen  können. 
Wo  bleiben  da  die  vielgerühmten,  bei  jeder  der  zahlreichen  hiesigen 
festlichen  Versammlungen  bis  zum  Überdruss  gepriesenen  Traditionen?! 
Auch  sonst  konnte  sich  das  Repertoire  nicht  eben  vieler  classischer 
Stücke  rühmen.  Von  Lessing  hatten  wir  eine  recht  minderwertige  Auf- 
führung der  „Emilia",  von  Kleist  nur  das  „Käthchen  von  Heilbronn", 
von  Shakespeare  „Julius  Caesar",  sowie  aus  Anlass  des  Shakespeare- 
tags den  „Macbeth"  (23.  April)  und  von  Goethe  bei  der  Versammlung 
der  Goethe -Gesellschaft  die  „Iphigcnie"  (9.  Juni).  Sämmtliche  Vor- 
stellungen des  classischen  Repertoires,  obwohl  sie  gewissenhaft  vorbereitet 
waren,  erweckten  in  dem  Kenner  unserer  Bühne   während   der  Siebziger- 
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und     Achtziger-Jahre    gar   eigenartige    Empfindungen.     Von   wirklichen 
Novitäten  für  Weimar  seien  genannt  Grillparzers  „Ronig  Ottokara  Glück 
4ind  Ende^  (27.  Sept.)   in   wohlahgcrundeter  Aufführung,   B.  yon  Gott- 
achalls  „Götze  von  Venedig^  (15.  Fehr.),   der  bald  wieder  vom  Reper- 
toire   verschwand,     Wildenbruchs    vielbesprochener    „Generalfcldoberst^ 
(14.  April)  und  G.  Hauptmanns  „College  Crampton^  (2.  Febr.).    Sonst 
gab  es  noch,  zum  Theile  neueinstudiert,  Grillparzers  „Ahnfran^  (18.  Dec.\ 
Björnsons  „Fallissement'^   (15.  Mai),  Moretos  „Donna  Diana^  (11.  Dec), 
P.  Heyses  „Colberg^   (26.  Jan.)  in  zum  Theile  vortrefflicher  Darstellung. 
Im    allgemeinen  ist  das  gegenwärtige  Ensemble  des  Weimarischen 
Hoftheaters,  wie  es  scheint,  eher  befähigt,  den  Anforderungen  des  leicht-  Personal, 
geschürzten  modernen  Lustspiels  als  den  höheren  Ansprüchen  des  ernsten 
Dramas    gerecht   zu    werden.     Die    Truppen,    die    dem    ausgezeichneten 
Regisseur  des  ernsten  Dramas,  Karl  Weiser,  zur  Verfügung  stehen,  sind 
nicht  immer  ausreichend.     Freilich  ist  es  nicht  zu  verlangen,  dass,  wer 
heute    als  Anatol  Schumrich    das  Publicum   zu   erheitern   weiß,   morgen 
einen  Volker  in  Hebbels  „Nibelungen^  spiele.  Immerhin  sind  fürs  classi- 
Bche  Schauspiel    einige    hervorragende  Kräfte  vorhanden,  so  außer  Karl 
Weiser    (Charakterspieler)     Max    Wegner    (Heldenvater)    und    Muratori 
(jugendlicher  Liebhaber);    daneben  zu  nennen  sind  der  talentvolle,  sehr 
verwendbare,  aber  häufig  zu  stark  auftragende  Chargenspieler  Wilhelm!, 
als  Intrigant  und  zweiter  Charakterdarsteller  Borger,  ferner  als  Chargen- 
spieler Oscar,  der  im  Lustspiele  oft  Ausgezeichnetes  leistet.  Am  wenigsten 
befriedigt   im    ernsten    Drama   höhere    Anforderungen    Herr   Grube,    der 
Vertreter   der    ersten   jugendlichen  Helden,    der   zuweilen   in  Äußerlich- 
keiten  stecken    bleibt,    dagegen    im    Lustspiel    Annehmbares    bietet   und 
sich    als  Regisseur    zumeist   als    umsichtig   und  geschmackvoll  bewiesen 
hat.     Eine   hervorragende    Kraft   besitzt    das  Ensemble    an    dem    ersten 
Komiker  Heltzig,  der  sich  auch  in  Charakterrollen  als  feinsinniger,  nur 
zuweilen    etwas    zu   sehr  pointierender  Künstler  ehrenvoll  zu  behaupten 
weiß.  Nicht  vergessen  werden  darf  seiner  drastischen  Komik  wegen  der 
fielt   langem    wohlbewährte   zweite    Komiker   Franke.     Weniger   günstig 
erscheint   das  Bild,   in    dem   sich    uns   die  Damen    des  Schauspiels  dar- 
stellen.    Ungleiche  Leistungen   bietet   die  Heldin    Frl.  Schiffel,    bei    der 
man    vor    allem  den  ungezwungenen  Fluss  der  Rede  vermisst;    sie  ^bt 
sich    vielfach    zu    gespreizt;    es    fehlt   zuweilen    das  ursprüngliche  Tem- 
perament.    Andererseits  überraschte  sie  unser  Publicum  einst  durch  die 
hoheitsvolle,  glaubhafte  Verkörperung  einer  Maria  Stuart  und  als  Donna 
Diana,   zwei  Rollen,    die  sie  meisterhaft  spielte.     Als  jugendliche  Lieb- 
haberin   neuengagiert   ist  Frl.  Scholz  aus  Wiesbaden,  der  es  gleichfalls 
öfters    am    schlichten    Ausdruck    der    natürlichen    Empfindung   gebricht. 
Von    ausgelassenem,    oft   übersprudelndem  Temperament   zeugen  zumeist 
die  Leistungen  der  jugendlichen  Naiven,  Frl.  Adolphi,  die  übrigens  auch 
als    Rautendelein   und    als  Gänsemagd   in    den    „Königskindem'^,    sowie 
als  Käthchen    im  Kleist'schen  Schauspiel   erfreuliche  Proben  ungewöhn- 
lichen Talents    abgelegt  hat.     Recht  begabt  ist  auch  Frau  v.  Szpinger, 
<lie  zur  Zeit  hier,  obwohl  noch  viel  zu  jung  und  nicht  gefestigt  genug, 
das  Fach    der  komischen  Alten  vertritt  und  dabei  ihrem  zuweilen  miss- 
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leiteten  Gkachmacke  allzu  sehr  nachgibt.  Als  Matter  im  bürgerlichen 
Lustspiel  leistet  die  dereinst  vielgerühmte  Naive  unseres  bis  in  die  Mitte 
der  Neunziger-Jahre  unvergleichlichen  Lustspiels,  Frl.  Lüdt,  recht  An- 
sprechendes. Nur  sollte  man  die  verdiente  Künstlerin  mit  Rollen  ver- 
schonen, wie  Isabeau  in  der  „Jungfrau  von  Orleans^.  Überblickt  man 
die  Namen  des  jetzigen  Schauspielensembles,  so  darf  man  nicht  an 
die  Vergangenheit  zurückdenken,  um  billig  und  gerecht  su  bleiben.  Und 
doch  gebietet  es  die  Dankbarkeit,  wenigstens  im  Vorübergehen  einigen 
von  denen,  die  mit  dem  Ruhme  der  letzten  großen  Epoche  des  Weimar'- 
sehen  Schauspiels  verbunden  sind,  ein  Wort  der  Erinnerung  zu  weihen, 
nur  eine  Aufführung  ihrer  Namen.  Von  den  Herren  sind  es  Grans, 
Barnay,  0.  Lehfeldt,  K.  Knopp,  K.  Schmidt,  J.  Savits,  0.  Devrient, 
P.  Brock,  D.  NcuflFer,  Köckert,  Lehmann,  P.  Wiecke,  von  den  Damen 
Frau  Hettstedt,  Frau  Lehfeldt,  Frau  Schmittlein,  Frau  Jenickc-Obrist, 
Frau  A.  Wiecke,  Frau  Lindner-Orban,  deren  Leistungen  in  unauslösch- 
lichem Gedenken  fortleben. 

Die  Erinnerung  an  diese  Vergangenheit  weckt  übrigens  u.  a.  in 
uns  auch  das  Bedauern,  dass  die  heutige  Generation  unserer  Schau- 
spieler nur  zum  kleinen  Theile  noch  imstande  zu  sein  scheint,  Verse 
als  Verse  zu  sprechen.  Mau  mag  heute  über  den  Goethe'schen  Decla- 
mationsstil  lächeln  und  die  Regeln  für  Schauspieler  für  überwunden 
erklären;  allein  die  Kunst,  Verse  zu  sprechen,  ohne  in  unnatürliche 
Schönrednerei  zu  verfallen,  ist  den  meisten,  die  auf  den  Naturalismus 
eingeschworen  sind,  verloren  gegangen.  Damit  im  Zusammenhange  steht 
ein  anderer  Fehler,  der  mehreren  Mitgliedern  unseres  Ensembles  neuer- 
dings mit  Recht  zum  Vorwurf  gemacht  wird,  die  Sucht,  durch  ansehei- 
nende Natürlichkeit  zu  wirken,  wobei  die  Deutlichkeit  der  oft  viel  zu 
leisen  Rede  verloren  geht.  Und  im  Lustspiel  passiert  es  dem  einen 
oder  andern  Darsteller  wohl,  eingedenk  des  Goethe'schen  Wortes  von 
den  losen,  fasslichen,  verführerischen  Geberden  sich  beim  Heraustreten 
auf  die  Scene  durch  einen  Blick  ins  Publicum  über  die  beabsichtigto 
Wirkung  der  ausgeklügelten  Maske  zu  vergewissem.  Dass  dabei  der 
Partner  des  Spielers  zu  kurz  kommt  und  die  Illusion  für  einen  Augen- 
blick gestört  wird,  möchte  wohl  zu  bedenken  seini 
Oper.  ^iiQ    2ur  Oper,    in   der   zur  Zeit  das  künstlerische  Schwergewicht 

unseres  Theaters  liegen  dürfte.  Auch  hier  könnte  sich  einer  versucht 
fühlen,  als  laudator  temporis  acti  aufzutreten;  reicht  doch  auch  hier 
das  Gedächtnis  älterer  Theaterfreunde  noch  zurück  in  Zeiten,  wo  das 
Mildc'sche  Ehepaar  unter  Liszt,  Stör  und  Lassen  der  Weimar'schen 
Oper  den  Stempel  der  Weihe  aufdrückte!  Wir  Jüngeren  gedenken  da- 
neben mit  dankbarer  Resignation  der  Frau  Dr.  Moritz,  des  früheren 
Frl.  Dotter,  einer  Frau  Fichtner  -  Spohr,  der  Coloratur  einer  Horson, 
ihrer  Nachfolgerin  Frau  Professor  Fleischer-Alt,  der  prachtvollen  Altistin 
Frl.  Schämacky  einer  Frau  Fink-d' Albert,  einer  Frau  Agnes  Stavenhagen 
und  schließlich  der  Frau  Gutheil-Schoder,  sowie  der  Herren  C.  Scheide- 
mantel, Alvary,  H.  Gießen  u.  a.  Unvergessen  sind  femer  die  Namen 
Richard  Strauß  und,  nach  d'Alberts  kurzem  Interim,  Bernhard  Staven- 
hagen.   Allein  auch  dieser  Rückblick  darf  uns  nicht  undankbar  machen 
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gegenüber  den  jetzigen  Verbal tnissen.  Hat  Weimar  Grund,  auf  die  erste 
Lohengrin-AuffÜhrung  stolz  zu  sein,  darf  es  den  Rubm  in  Ansprucb 
nebmen,  unter  v.  LoSns  yerstftndnisyoller,  feinsinniger  Oberleitung  mit 
dem  VogFseben  Ebepaar  nftcbst  Müneben  den  ^Tristan^  zuerst  gebracbt 
zu  baben,  so  ist  docb  aucb  in  den  letzten  Jabren  von  unserer  Oper 
mancbe  Großtbat  zu  melden.  Eine  ganze  Reibe  interessanter  Premieren 
beweist  die  ungewöbnlicbe  Leistungsfäbigkeit  der  Weimar*scben  Opern- 
kräfte.  Unter  E.  Lassen,  B.  Strauß  und  B.  Stavenbagen  wurden  Tbeile 
des  Nibelnngenringes  zum  erstenmale  aufgefübrt;  die  Ehre  der  ersten 
Gesammtauffübrung  fiel  dem  jetzigen  Hofkapellmeister  B.  Krzyzanowski 
zu,  dem  als  zweiter  Kapellmeister  Herr  Bicbard  mit  erfreuliebem  Eifer 
zur  Seite  stebt.  Andererseits  ist  aber  nicbt  zu  verscbweigen,  dass  im 
Tergangenen  Spieljabr  die  Pflege  der  Oper,  von  einigen  Glanzleistungen  Oper 
abgesehen,  mancherlei  Wünsche  unerfüllt  ließ.  Vor  allem  hatten  wir  1900—01. 
nur  eine  einzige  Novität,  Waldemar  y.  Baußnems  „Dürer  in  Venedig^, 
die  unter  der  Leitung  des  Componisten  am  3.  März  eine  freundliche 
Aufaabme  fand.  Sonst  gab  es  zumeist  nacb  altem  Herkommen  die  auf 
jeder  höheren  Ansprüchen  dienenden  Bühne  gangbaren  Werke,  von 
denen  einige  in  trefflieber  Besetzung  herauskamen.  Mit  Auszeichnung 
aber  sind  zu  nennen:  am  6.  December  die  Jubiläums  Vorstellung  des 
„Lobengrin^  mit  H.  Zeller  in  der  Titelrolle,  Gmfir  als  König,  Strath- 
mann  als  Telramund,  Perron  (Dresden)  als  Heerrufer,  Frau  Mottl 
(Karlsruhe)  als  Elsa  und  Frau  Krzjzanowski  als  Ortrud,  femer  wegen 
der  großartigen  Leistung  des  Gastes  Frl.  Huhn  (Dresden)  in  der  Titel- 
rolle des  „Orpheus^  von  Gluck.  Erwähnt  sei  aucb  ein  anderes  Gast- 
spiel, das  des  Herrn  Grüning  als  Lobengrin,  wozu  bei  der  vorzüglichen 
Besetzung  gerade  dieser  Rolle  keine  ausreichende  Veranlassung  vorlng. 
Neueinstudiert  waren:  Webers  „Oberen^,  Rossinis  „Tell^  und  Cornelius' 
„Barbier  von  Bagdad^,  letzteres  eine  sehr  erfreuliche  Leistung  sämmt- 
Hcber  Mitwirkenden^  in  erster  Linie  Gmürs  in  der  Titelrolle.  Ebenso 
müssen  als  ganz  besonders  genussreich  bervorgeboben  werden  die 
Abende,  an  denen  Frau  Marie  Gutheil-Scboder  uns  den  ungewohnten 
Anblick  eines  vollen  Hauses  verschaffte.  Ibre  Carmen,  Mignon, 
Rose  Friquct  waren  hier  scbon  früher  als  Glanzleistungen  l)ekannt; 
diesmal  interessierte  sie  als  Pamina,  die  sie  in  eine  höhere  Sphäre 
emporzuheben  suchte,  und  riss  als  Frau  Flut  durch  ihren  Ubermutb 
und  frischen  Gesang  alles  zu  ungetbeilter  Bewunderung  bin. 

Die  Weimaraner  sind  dankbar  und  vergessen  wahrhaft  gediegene  personaL 
Kunstleistungen  nicbt  so  leicht.  Umso  scbwerer  ist  es  daher  für  die 
künstlerischen  Kräfte,  die  berufen  sind,  den  lorbeerbekränzten  Sitz  der 
Vorgänger  einzunehmen.  Diese  Bemerkung  trifft  glücklicherweise  nicbt 
den  Bestand  der  männlichen  Solokräfte  unserer  Oper,  der  zu  unser  aller 
Freude  seit  Jabren  ein  gesicherter  zu  sein  scheint.  Wir  rühmen  uns 
eines  ausgezeichneten  Heldentenors,  Heinrich  Zeller,  der  sieb  insbesondere 
als  Vertreter  sämmtlicber  Heldenrollen  in  Wagners  Werken  unvergäng- 
liche Verdienste  um  die  Weimar'scbe  Bühne  erworben  bat;  wir  haben 
zwei  hervorragende  Vertreter  des  Barytonfacbes,  die  Herren  Strathmann 
und  Gmür,    die    sich  beide  durch  eigenartige,  einander  ergänzende  Vor- 
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Züge  auszeichneu ;  wir  haben  einen  tüchtigen  Bass  an  Karl  Bacha,  dem 
Nachfolger    des    hochverdienten    Kammersftngers  Hennig,    einen   vielfach 
verwendbaren  Tenor  baffo    an  H.  v.  Szpinger,  einen  gntgeschulten  lyri- 
schen Tenor  an  Herrn  Malten  und  einen  in  komischen  Partien,  besonders 
als  Beckmesser  vortrefflichen  Bassbaryton,  Herrn  Wiedey^  der  auch  als 
kenntnisreicher    und    umsichtiger   Begisseur   der    Oper    eine   Hauptstütze 
unseres  Theaters    ist.     Auch    wirken  gelegentlich  einige  Opernkräfte  im 
Schauspiel  mit.    Nicht  so  summarische  Anerkennung  dürften  die  Damen 
des  jetzigen  Opemensembles  verdienen.  So  vermag  Frau  Schoders  Nach- 
folgerin,  Frl.  Triebel,   es    doch  trotz  aller  Begabung  und  ausgezeichnet 
geschulter  Stimme    nicht,  ihre  Vorgängerin  zu  erreichen.     In  Spiel  und 
Gesang   muss   sich    die   Dame  vor   die    Grenze    des    guten   Geschmacks 
zuweilen  überschreitenden  Künsteleien  hüten.  Frl.  Triebel  ist  bei  alledem 
interessant;    umsomehr    ist   zu    bedauern,    dass  man  bei  ihr  gelegentlich 
das  Stilgefühl  vermisst.  Ein  solches  besitzt  besonders  ausgeprägt  unsere 
Primadonna,  Frau  Krzyzanowski-Doxat,    deren  Leistungen  als  Iphigenie 
in  Tauris,  Fidelio,  Ortrud  und  Isolde,   um  nur  einige  ihrer  groiizügigen 
künstlerischen  Darbietungen    zu    nennen,    allesammt^    von  gelegentlichen 
stimmlichen  Indispositionen    abgesehen,   jenes  Maß  künstlerischer  Größe 
erreichen,  das  in  uns  das  Gefühl  sättigenden  Genusses  hervorruft.  Auch 
die    meisten    der   von  Frl.  v.  Scheidt  gesungenen  Rollen  im  jugendlich- 
dramatischen    Fache    entsprechen    billigen    Anforderungen;    als    Mozart- 
Sängerin    ist    sie    für   unsere  Bühne    sogar  eine  vielversprechende  Kraft. 
Unsere    neuengagierte    Coloratursängerin    stammt    aus    der    künstlerisch 
veranlagten  Familie  Borchers ;  sie  wird  bei  ihrem  liebenswürdigen  Talente 
und    hoffentlich    weiteren    ernsten  Studien    dereinst   wohl  noch  von  sich 
reden    machen.     Die  Crux    unseres  Ensembles  ist  die  Altistin.     Es  sind 
in    den   letzten  Jahren    die    verschiedensten  Versuche    gemacht    worden, 
die    indessen    nicht    zu    dauernden    Verhältnissen    führten.     Bei    dieser 
Gast-     Gelegenheit   sei    eine    principielle    Frage    berührt,    die   Frage    der  Gast- 
spiele,  gpiele.     Die   jetzige  Oberleitung^  die  seit  Bronsarts  Rücktritt  (1895)  in 
den  Händen   des  großherzogl.  sächs.  Kammerherrn  Hippolyt  v.  Vignau, 
Major  z.  D.,  liegt,  hat  für  Schauspiel  wie  für  die  Oper  häufig  f^fi^e- 
ments   abgeschlossen,  ohne  dem  Publicum  eine  mitentscheidende  Stimme 
zu  lassen,  ein  an  andern  vornehmen  Bühnen  doch  wohl  ganz  unbekannter 
Brauch,    mit    dem    wir   uns    auch    hier   nie    werden    befreunden  können, 
besonders  da  einige  dieser  Engagements  zu  höchst  bedauerlichen  Ergeb- 
nissen geführt  haben.    Schon  von  diesem  Gesichtspunkte  aus  dürfte  das 
dringende  Ersuchen  an  die  Oberleitung  und  insbesondere  an  die  Herren 
sachverständigen  Begisseure   und    die  Kapellmeister  berechtigt  sein,  vor 
jedem  bindenden  Vertrage  —  der  Wahn  ist  kurz,  die  Reu*  ist  lang  — - 
die  Stimmen  der  Kritik  und  des  Publicums  in  Erwägung  zu  ziehen. 
Kritik.  Die  Kritik    an  Ort   und  Stelle    ist   bei    den    eigenthümlichen  Ver- 

hältnissen, die  in  unserer  kleinen  Residenz  alle  Theile  der  Bevölkerung 
und  des  Hofes  von  altersher  miteinander  verknüpfen,  natürlich  an 
mancherlei  Rücksichten  gebunden.  Die  amtliche  Weimarische  Zeitung 
darf  es  nie  vergessen,  dass  das  Theater  in  erster  Linie  großherzogliches 
Institut   ist,    und    so    waltet   der  Kritiker    des  Schauspiels   bei  aller  oft 
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bewundernswerten  Sachkenntnis  seines  Amtes  öfters  mit  liebenswürdiger 
Nachsicht.  Das  Referat  des  genannten  Blattes  über  die  Oper  ist,  seit- 
dem sich  in  dessen  gedeihliche  Verwaltung  einmal  bedauerlicherweise 
die  Generalintendanz  eingemischt  hat,  einem  ständigen  Wechsel  unter- 
worfen gewesen.  Der  kritische  Keferent  der  am  meisten  gelesenen  Zei- 
tung Deutschland  ist  ein  entschiedener  Anhänger  der  modernen 
Richtung  und  sucht  als  durchaus  unabhängiger  Journalist  durch  Hin- 
weis auf  hie  und  da  zutage  tretende  Planlosigkeit  des  Repertoires,  auf 
wünschenswerte  Bereicherung  des  Spielplanes  durch  Aufnahme  modemer 
Stücke,  sowie  auf  verfehlte  Besetzungen  u.  dgl.  den  gedeihlichen  Fort- 
schritt nach  Kräften  zu  fördern.  Eine  dritte  hier  erscheinende  Zeitung 
(Neuste  Nachrichten)  liefert  meist  recht  sachlich  geschriebene  Be- 
sprechungen. 

Schließlich  ein  Wort  über  das  Publicum  I  Der  Bürger  der  kleinen  Publicum. 
Residenzstadt,  der  früher  für  sein  Theater  lebte  und  sich  im  Grespräche 
mit  Fremden  dafür  zu  begeistern  vermochte,  ist  in  den  letzten  Jahren 
auffällig  theilnahmslos  geworden.  Bei  Premieren  ernster  Stücke  finden 
sich  im  Zuschauerräume  wohl  noch  Herren  gereifteren  Alters  aus  der 
Classe  der  literarisch  gebildeten  Theaterfreunde;  sonst  aber  ist  das 
weibliche  Element  am  zahlreichsten  vertreten.  Die  holde  Einfalt  erfreut 
sich  noch  am  Schein,  mit  gleicher  Bereitschaft  zu  weinen  und  zu  lachen. 
Um  aber  die  Männerwelt  in  größerem  Umfange  anzuziehen,  bedarf  es 
schon  sogenannter  literarischer  oder  musikalischer  ^Ereignisse^.  Und 
die  sind  leider  sehr  selten.  So  scheint  denn  bis  in  die  höheren  Kreise 
hinein  allmählich  die  Meinung  an  Boden  zu  gewinnen,  als  sei  das  heutige 
Theater  mehr  eine  Stätte  der  Erholung  und  der  Zerstreuung,  als  künst- 
lerischer Anregung  und  erbaulicher  Sammlung.  Besonders  wertvolle 
Erinnerungen  knüpfen  sich  nun  aber  doch  an  genussreiche  Abende 
früherer  Jahre,  wo  Künstler  wie  Sonnenthal,  Kainz,  Possart  und  Wiecke 
auch  die  enthaltsamen  Theaterbesucher  über  das  Niveau  des  Alltäglichen 
hinaushoben.  Während  des  vergangenen  Jahres  im  Schauspiel  nichts  von 
alledem.  So  kam  es,  dass  das  Publicum  dem  Theater  im  verflossenen 
Spieljahr  nicht  das  wünschenswerte  Interesse  entgegenbrachte. 

Und  doch  beschäftigte  sich  die  Bevölkerung  der  alten  Residenz 
gerade  im  letzten  Jahre  eingehend  mit  —  der  immer  brennender 
werdenden  Frage  des  Theatemeubaues.  Von  der  großherzogl.  Staats-  Theater^ 
regierung  war  noch  zu  Lebzeiten  des  verewigten  Großherzogs  Karl  »•"*►»«• 
Alexander  der  Bau  eines  neuen  Hauses  geplant  und  in  die  Wege  geleitet 
worden.  Indessen  wurde  nach  dem  Ableben  des  kunstsinnigen  Fürsten 
das  Project  wieder  fallen  gelassen,  obwohl  die  Feuergefährlichkeit  des 
alten  Hauses  nach  wie  vor  besteht  und  auch  durch  noch  so  gut  gemeinte 
Vorrichtungen,  wie  Feuertreppen  u,  dgl.  nicht  beseitigt  werden  kann. 
Darum  halten  wir  an  der  Hoffnung  fest,  dass  in  nicht  allzufemer  Zeit 
ein  neues  Haus  aufgeführt  wird,  in  dem  bei  geziemender  Pflege  der 
bewährten  Tradition  auch  die  bedeutende  Gegenwart  mehr  zu  ihrem 
Rechte  kommt,  als  in  dem  vergangenen  Lustrum.  Denn  der  Lebende 
hat  Recht!  — 
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SpleUahr  Ich  schlieiSe  einen  vorlftufigen  Überblick  über  das  laufende  Spiel- 

1901—02.  jähr  bis  December  1901  hier  an.  Zar  Freude  aller  Freunde  eines 
gesunden  Fortschrittes  sei  gleich  im  Eingang  hervorgehoben,  dass  nun 
dem  häufig  und  nachdrücklich  ausgesprochenen  Verlangen  von  Seiten 
der  Presse  und  des  Publicums,  bei  Aufstellung  des  Repertoires  das 
moderne  Drama  reichlicher  zu  berücksichtigen  als  bisher,  in  dankens- 
werter Weise  Rechnung  getragen  worden  ist  und  femer  getragen  werden 
Sehau-  soll.  So  erschienen  in  yortrefflicher  Besetzung  neueinstudiert  H.  Ibsens 
splol*  ^Stützen  der  Gresellschaft"  (25.  Sept.)  und  überhaupt  zum  erstenmale 
in  Weimar  Wildenbruchs  „Haubenlerche"  (2.  Nov.),  ^Der  neue  Herr'' 
(19.  Nov.),  Stücke,  von  denen  besonders  das  letztgenannte,  sehr  gut 
dargestellt,  bei  dem  größten  Theile  des  Publicums  lebhaften  Beifall  fand. 
Am  8.  December  fand  die  erste  Aufführung  des  ersten  Theiles  von 
Björnsons  „Über  unsere  Kraft''  statt,  dem  hoffentlich  der  zweite  Tbeil 
als  unerlässliche  Ergänzung  baldigst  nachfolgen  wird.  Waren  diese  Stücke 
den  Kennern  des  Theaters  schon  längst  vertraut  und  nur  für  Weimar 
neu,  so  gab  es  doch  auch  eine  Uraufführung  am  10.  October,  ein  inter- 
essantes fünfactiges  Trauerspiel  „Savonarola"  von  der  Berliner  Schrift- 
stellerin Frau  Helene  von  Willemoes-Snhm,  worin  im  wesentlichen  der 
Kampf  zwischen  den  letzten  Forderungen  des  rein  Menschlichen  gegen 
hierarchische  Anmaßung  durchgeführt  wird.  Die  zum  Theil  hervorragende 
Aufführung,  um  die  sich  in  erster  Linie  Karl  Weiser  als  Regisseur  und 
Darsteller  der  Titelrolle  verdient  gemacht  hat,  wurde  freundlich  auf- 
genommen, vermochte  aber  die  von  Lessing  am  Ende  des  ersten  Stückes 
seiner  „Dramaturgie"  gegen  das  „christliche  Trauerspiel"  erhobenen 
Bedenken  kaum  zu  beseitigen. 

Dass  die  Hofbühne  mit  Schillers  „Jungfrau  von  Orleans"  zur 
Erinnerung  an  die  erste  Aufführung  des  Werkes  vor  100  Jahren  am 
22.  September  eröffnet  wurde,  und  dass  am  9.  November  Schillers 
„Demetrius"  und  „Die  Glocke"  in  lebenden  Bildern  zum  Yortheil  des 
neugegründeten  Schillerverbandes  deutscher  Frauen  über  die  Bretter 
gieng,  kann  mit  Genugthuung  gemeldet  werden.  Überhaupt  wäre  zu 
wünschen,  dass  künftig  die  Gedenktage,  welche  Marksteine  in  der  Ent- 
wickelung  der  deutschen  Kunst,  sei  es  auf  dem  Gebiete  des  Dramas 
oder  dem  der  Oper,  bilden,  bei  Aufstellung  des  Repertoires  liebevoller 
berücksichtigt  werden! 
Oper.  Übrigens    ist   im    neuen  Spieljahre    auch  in  der  Oper  eine  erfreu- 

liche Bewegung  nicht  zu  verkennen,  da  viele  hier  fast  vergessene 
Werke  ihre  Auferstehung  gefeiert  haben  und  die  Wiedererweckung 
anderer  in  Aussicht  steht.  Kreutzers  „Nachtlager",  Liszts  „Heilige 
Elisabeth",  Boieldieus  „W^eiße  Dame",  Mejerbeers  „Afrikanerin"  u.  a. 
neueinstudierte  Opern  brachten  immerhin  erwünschte  Abwechselung  in 
das  früher  etwas  einförmige  Repertoire.  Und  wie  im  Schauspiel,  so  gab 
es  auch  in  der  Oper  eine  Uraufführung,  die  ganz  besonders  deshalb 
von  Interesse  für  die  Weimaraner  war,  weil  kein  geringerer  als  Hans 
von  Bronsart,  der  frühere  Generalintendant  des  hiesigen  Hoftheaters, 
Dichter  und  Componist  seines  „Manfred,  einer  dramatischen  Tondichtung 
in    fünf  scenischen    Bildern"    ist.     Das    Theater   war   am  1.  December 
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natürlich  aasverkauft ;  allein  die  Erwartungen  des  Publicums  wurden 
infolge  des  yerschwommenen  Textes,  in  den  der  Dichter  allerlei  Per- 
sönliches hineingeheimnisst  hat,  einigermaßen  enttäuscht^  und  die  Freunde 
des  Künstlers  wurden  auch  durch  die  Musik  des  Werkes  nicht  ganz 
▼ersöhnt  oder  entschädigt.  Dass  durch  die  Composition,  die  echt  künst- 
lerischen Ernst  aufweist  und  hier  und  da  wirkliche  Grröße  athmet,  ein 
mächtiger  Zug  geht,  dass  die  Instrumentation  überall  den  alle  Mittel 
des  Ausdrucks  beherrschenden  Meister  verräth,  ist  ja  selbstverständlich. 
Hofkapellmeister  Krzyzanowski  am  Dirigentenpult,  Wiedey  als  Begisseur, 
das  Orchester,  die  Solisten,  in  erster  Reihe  H.  Zeller  in  der  Titelrolle, 
die  Chöre,  kurz :  alle  Factoren  boten  ihr  Bestes,  und  doch  darf  die 
Oper,  wie  es  scheint,  mit  der  zweiten  Aufführung  als  endgiltig  begraben 
betrachtet  werden.  Das  ist  sicherlich  schade  um  die  ehrliche  Arbeit 
eines  bedeutenden  Künstlers  und  um  den  großen  Aufwand,  der  hier 
in  selbstloser  Weise  verthan  wurde.  Indessen  Weimar  hat,  dank  seiner 
Vergangenheit,  nun  einmal  nach  anderen  Gesichtspunkten  als  dem 
eines  speculativen  Theaterdirectors  seiner  Pflichten  zu  walten.  Noblesse 
oblige ! 


Wien. 

1.  Schauspiel. 

1.  Pablleam  und  Kritik. 

Vom  Herausgeber. 

Allüberall,  wo  dem  Theater  ein  breiterer  und  bedeutenderer 
Spielraum  gegönnt  ist,  muss  der  Beobachter,  der  die  Form  und 
Art  seiner  Wirkung  beurtheilen  will,  zuerst  nach  zwei  Bedin- 
gungen, zwei  Factoren  fragen,  von  denen  sie  abhängt,  nach  der 
Resonanz,  die  sie  findet:  nach  Publicum  und  Kritik.  Das  eine 
und  die  andere  sind  die  beiden  Theiie  einer  und  derselben  großen 
Zuschauermenge :  nur  dass  das  Publicum  wesentlich  naiv  genießt, 
die  Kritik  das  Geschmacksurtheil  der  Gebildeten  in  literari- 
scher Form  aussprechen,  die  Grttnde  des  Gefallens  oder  Miss- 
fallens  klarlegen,  aber  auch  weiterhin  anregen  und  aufklären 
soll,  von  sicherer  historischer  Bildung  und  von  bestimmten  künst- 
lerischen Anschauungen  aus. 

Über   die  Psychologie  des   Volkes  von  Wien,   als  ganzes     ^" 
und  eines  genommen,  ist  manches  klage  Wort  gesagt  worden.  "^^Z":' 
Zahlreiche    fremde    Elemente    durchsetzten   von    altersher    den 
deutschen  Kern  der  Einwohnerschaft,  je  länger,  je  mehr,   Ele- 
mente, die  eher  wienerisch  als  deutsch  geworden  waren,  welsche 
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Art  schien  in  Osterreich  länger  als  im  Reiche  die  bessere  von 
vornherein.  Immerhin  fiel  es  noch  in  den  Dreißiger-Jahren  ^^nie- 
mandem  ein^  Österreich  als  nicht  deutsch  anzusehen^)." 

Suchen  wir  über  das  Wienerthum  klar  zu  werden,  so  hören 
wir  am  besten  fremde  Zeugen  ab,  die  sich  durch  längeren  Auf- 
enthalt mit  dem  Lande  und  seiner  Art  vertraut  gemacht  haben 
und  die  sonst  Leute  von  Einsicht  und  Kenntnissen  sind. 

Nun,  schon  im  Jahre  1796  gibt  der  dänische  Dichter  Schack 
V.  Staffeidt  die  Art,  wie  Wien  auf  ihn  wirkte,  mit  den  Worten 
wieder :  ^Meine  Geisteskräfte  ruhten,  aber  meine  Maschine  befand 
sich  sehr  wohl,"  und  er  schildert  weiter,  wie  der  unbezähmbare 
Hang  zum  Vergnügen  auch  ihn  ergriff*).  Aber  wir  brauchen 
nicht  einmal  ganz  so  weit  zurückzugehen. 
Im  Um  die  Zeit  des  Wiener  Congresses  heiiim  müssen  wir  di<» 

Wurzeln  des  Wiener  Wesens  suchen,  wie  es  sich  heute  darstellt. 
1813  lebte  der  norddeutsche  Romantiker  Clemens  Brentano  in 
Wien.  Von  hier  schreibt  er  an  seinen  Freund  Arnim  nach  Ber- 
lin: „Muth  und  Freude  bei  ganz  erträglichem  Wohlstand  ist 
keine  hier,  denn  man  hat  doch  nicht  mehr  genug  zu  fressen 
und  zu  saufen,  um  darüber  den  Schmutz  und  die  Feilheit  und 
Niederträchtigkeit  der  Behörden  ohne  Ausnahme  zu  vergessen. 
Ich  habe  nie  etwas  Platteres,  Schlapperes,  Leereres,  Brutaleres, 
Unwissenderes,  Undankbareres  gesehen  als  diese  Austemnation, 
von  der  man  sich  so  viel  einbildet."')  Dieses  harte  und  unge- 
rechte Urtheil  enthält  doch  ein  Moment,  das  in  allen  Schilde- 
rungen der  Wiener  als  typisch  wiederkehrt:  die  unzerstörbare 
Lebens-  und  Vergnügungssucht.  Was  alle  in  Wien  beschäftigt, 
„sind  größtentheils  Vergnügungen.  Theater  und  Concerte  stehen 
im  Vorgrunde,"  sagte  1845  ein  anderer  namhafter  Norddeutscher  *). 
Und  als  Laube  1833  nach  Wien  kam,  hatte  er  dieselben  Empfin- 
dungen wie  jener  Däne  40  Jahre  vorher:  er  befand  sich  sehr 
wohl,  aber,  heißt  es  dann,  „nach  einiger  Zeit  empfand  ich  denn 
auch,  dass  es  mir  an  geistiger  Nahrung  fehlte  in  diesem  Wien."  ^) 
Geistige  Es    ist    kein    Zweifel:   wenig  erfreulich   war   das   geistige 

'  Niveau,  auf  dem  die  Bevölkerung  stand,  nicht  bloß  die  großen 
Massen,  im  Durchschnitt  auch  die  besseren  Classen.  Aber 
andererseits  vergisst  man  oft:  der  Lernenden,  der  Anregenden 
und  Strebenden  gab  es  doch  viele,  nur  waren  sie  nicht  oben 
auf,  diese  Kreise  waren  es  nicht,  die  das  allgemeine  Urtheil 
bestimmten,   und   zum  Theil   so  erklärt  sich  wohl  das  durchaus 
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verwerfende  Urtheil  über  das  zurückgebliebene  katholische  Reich 
und  das  Volk  der  Phftaken,  das  in  dieser  Allgemeinheit  nicht 
richtig  ist,  dennoch  lange  gang  und  gäbe  war  und  das  nur  ver- 
einzelte Beurtheiler  als  ein  ^schablonenhaftes  Vorurtheil"  erkann- 
ten*). Wer  Q-elegenheit  hatte,  tiefer  einzudringen,  wusste  schon 
die  gewöhnliche  Meinung  zu  corrigieren;  es  hieng  viel  ab  von 
dem  Verkehre,  den  die  einzelnen  Fremden  fanden  und  pflegten: 
jeder  generalisierte  seine  Erfahrungen  leicht.  Aug.  Wilh.  Schlegel 
fand  1808  ^lebhaften  Gheschmack  an  geistiger  Unterhaltung  all- 
gemein verbreitet" ''). 

Die  Geistesbildung,  auch  der  besten  Gesellschaft,  war 
allerdings  immer  stark  eklektisch,  wie  denn  der  Wiener  eklektisch 
in  allen  Dingen  des  Lebens  sich  zeigt.  So  trafen  ihn  große 
Ereignisse  vielfach  unvorbereitet,  „ohne  beherrschendes  Wissen," 
das  er  ihnen  hätte  entgegensetzen  sollen.  Aber  da  war  auch 
seine  sittliche  Haltung  oft  nicht  auf  der  Höhe,  in  dieser  Hin-  Charak- 
sicht  erscheint  er  als  der  echte  und  rechte  Sanguiniker,  der  er 
ist,  bei  dem  Übermuth  und  Niedergeschlagenheit  unvermittelt 
wechseln,  wie  Schatten  und  Sonnenlicht.  Im  großen  Jahre  1813 
waren  in  Wien  gerade  jene  am  mathlosesten,  die  1812  das 
größte  Kriegsgeschrei  erhoben  hatten;  allgemein  herrschte  Klein- 
müthigkeit.  Das  Kriegsmanifest  hob  dann  sofort  wieder  die 
gedrückte  Stimmung,  Opfermuth  trat  zutage.  Die  ersten 
Unglücksfälle  schienen  das  Feuer  der  Begeisterung  neuerdings  aus- 
zulöschen, und  erst  als  kein  Zweifel  mehr  an  dem  Erfolge  war, 
nach  Leipzig,  da  athmete  man  beruhigt  auf,  da  kannte  natürlich 
die  Freude  keine  Grenzen  ®).  Das  Benehmen  des  Wiener  Volkes 
an  dem  Tage,  da  die  Nachricht  von  der  Schlacht  bei  Königgrfttz 
in  Wien  eingetroffen  war,  wird  als  scandalös  geschildert'). 

Allgemein  schreibt  man  den  vormärzlichen  Wienern  eine 
Überfülle  von  Herz  zu,  von  Gutmüthigkeit,  Gemüthlichkeit : 
leben  und  leben  lassen!  Und  allenthalben  in  Wien  singt  und 
sagt  man  noch  immer  vom  ^goldenen  Wiener  Herzen".  Aber 
hieß,  einstens  wenigstens,  „gemüthlich"  sein  nicht  auch:  „sich 
den  Ernst  des  Lebens  vom  Leibe  halten,  gut  essen  und  trinken^ 
im  Fasching  brav  tanzen  und  den  Rest  der  Zeit  im  Theater 
todtschlagen  .  .  .  Wer  den  Tag  über  keinen  Menschen  umge- 
bracht und  abends  bei  Sperl,  von  Walzerklänge ii  umrauscht, 
hinter  einer  Flasche  Gumpoldskirchner  saß  und  sein  Backhuhn 
verzehrte,  der  fühlte  sich  als  einen,  der  seine  Schuldigkeit  gethan 
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hat.^  ^^  Dieser  Hang  zum  Vergnügen  war  eingelebt  und  nicht 
aoBzurotten ;  er  bricht  in  der  Concordatszeit  —  mit  ihm  das 
Zeitalter  der  Zote  —  mächtig  durch,  wächst  natürlich  in  der 
Periode  des  wirtschaftlichen  Aufschwunges  noch  mehr,  und  selbst 
in  der  letzten  Zeiten  Noth  ist  er  nicht  ganz  erstorben.  Scharf 
kastenmäßig  abgetheilt,  wie  das  Volk  im  Vormärz  war,  gehen  doch 
die  eben  hervorgehobenen  Gmndzüge  durch  alle  seine  Schichten 
hindurch.  Leichtlebig  war  auch  der  niedere  und  der  hohe  Adel 
wie  der  Bürgerstand. 
Seitherige  Diese  Bevölkerung  hatte   sich   seit   dem  Wiener  Congress, 

Oae# 

wiekhing.  ^^^^  ^^^^  ^^^  ^i®  größten  Veränderungen  ansieht,  in  drei 
Stufen  entwickelt.  Die  selbstzufriedenen  Schildbürger,  wie  sie 
I^uerle  so  anziehend  schildert,  aus  den  Zwanziger^ahren,  waren 
allmählich  durch  ein  unzufriedeneres  G-eschlecht  abgelöst  worden, 
dessen  Bedürfnisse  die  vorhandenen  Büttel  überstiegen  und  das  das 
Bestehende  bereits  skeptisch  zu  betrachten  anfieng,  bis  das 
Jahr  1848  herankam.  Und  abermals  nach  einer  Generation  stand 
ein  drittes  Geschlecht  auf  dem  Plan,  am  Ende  eines  Zeitraumes, 
in  dem  gleichfalls  die  wichtigsten  Veränderungen  vorgegangen 
waren.  Die  Lebewelt  war  nach  1848  zunächst  in  den  Hinter- 
grund, für  die  Aristokratie  der  mobile  Besitz  in  den  Vordergrund 
getreten,  aber  nicht  der  mobile  Besitz  jener  reichen  nun  zu- 
grunde gegangenen  Fabrikanten  der  Vorstädte,  sondern  nach 
und  nach  kamen  die  Kreise  herauf,  mit  denen  jener  „wirt- 
schaftliche Aufschwung^,  den  zunächst  die  Stadterweiterung  ver- 
anlasste, verknüpft  war.  Eine  starke  Vermehrung  der  Bevölke- 
rung fand  statt,  aber  der  Zuzug  kam  nicht  mehr  wie  ehemals 
aus  dem  Reiche,  die  Donau  herab,  sondern  vornehmlich  aus 
Ungarn,  Galizien.  Das  jüdische  Element  begann  eine  bedeutende 
Rolle  zu  spielen,  aber  nicht  mehr  vertreten  durch  die  auserle- 
senen Kreise,  deren  Salons  zur  Congresszeit  alle  Berühmtheiten 
angezogen  hatten.  Einen  Theil  dieser  Börsenwelt  verschlang  das 
Jahr  1873,  und  die  Aristokratie,  das  Militär,  der  Clerus,  in  Österreich 
seit  jeher  dominierend  und  nur  zeitweilig  zurückgedrängt,  gewannen 
allmählich  wieder  den  alten  Einfluss  und  zogen  das  Volk,  dessen 
tief  eingewurzelte  Neigungen  ihnen  ohnehin  entgegenkamen,  un- 
widerstehlich nach  sich,  und  nicht  bloß  die  besitzlosen  und  ganz 
ungebildeten  Schichten.  Das  Gesetz  des  Rückschlages  nach  Jahren 
zahlreicher  Missgriffe  imd  Sünden  pseudoliberaler  Cliquen  hätte 
ja  unter  allen  Umständen  seine  Wirkung  geübt.     Und  wie   sich 
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die  Stadt  auf  der  einen  Seite  nach  der  Richtung  der  Weltstadt 
hin  gewandelt  hatte,  so  gieng  damit  Hand  in  Hand  eine  Ver- 
schlechterung und  Auflösung  der  niederen  und  mittleren  Classen 
ihrer  Bevölkerung  und  eine  Decapitalisierung  durch  das  reiche 
Leben  der  Provinzen,  alles  Erscheinungen,  die  das  Bild  der 
Besidenz  mannigfach  veränderten. 

Die  dichterische  Production  gibt  in  ihren  Wandlungen  ein  Die 
Spiegelbüd  der  Wandlungen  des  Volkes.  Bäuerle,  Nestroy, '***'*'^*- 
Anzengruber  repräsentieren  die  drei  Phasen  der  Entwicklung 
Wiens  und  der  Wiener,  von  denen  ich  oben  gesprochen  habe. 
Bäuerle  stellt  das  selbstzufriedene  Schildbürgerthum  dar,  in  der 
besten  der  Welten,  aus  dem  ein  poetischer  Gipfel,  Raimund,  nur 
herauswächst,  indem  es  uneins  wird  mit  selbst  —  Valentin  ist 
schon  ein  „Baunzer^,  ein  Typus,  den  man  bei  Bäuerle  kaum 
findet;  Nestroy  ironisiert  [den  dummen  Kerl  von  Wien,  der  in 
unseren  Tagen  wieder  so  glorreich  gediehen  ist,  siegreich  und 
grimmig ;  Anzengruber  zeigt  zuerst  den  idealen  Aufschwung  des 
Volkes  (im  „Pfarrer  von  Kirchfeld"),  dann  (im  „Vierten  Gebot") 
den  völligen  Niedergang  des  entarteten,  vom  Capitalismus  zer- 
fressenen und  den  neuen  Verhältnissen  der  modernen  Großstadt 
nicht  gewachsenen  Kleinbürgerthums. 

Wie  stellte  sich  nun  ein  derartig  veranlagtes,  durch  solche     Die 
Entwicklungen  hindurchgegangenes  Volk  zum  Theater  als  Publi-     '^i*** 
cum?  Was  für  ein  Theaterpublicum  waren  und  sind  die  Wiener?  Theater- 
Für  das  Theater  als  solches  war  in  Wien  der  Boden  gewiss  der  p"****®""* 
günstigste.  „Leichter  Sinn,  lebhafte  Phantasie,   und  zwar  Phan- 
tasie, welche  durchaus  ins  Bosenrothe  sehen  will,  rasche  Wallung 
des  Gefühls"  eines  Volksstammes,  der  wie  kaum  ein  zweiter  zu 
Schwung  und  Enthusiasmus  geneigt  ist^^),    sind  gute  Vorbedin- 
gungen  für  Theaterwirkung  und   Theaterlust.     Eine   künstliche 
Ästhetik  spielte  bei  uns  auf  dem  Theater  nie  eine  große  Bolle; 
diese  „vereinsamt  es  am  tiefsten,  und  so  ist  es  auch  in  denjenigen 
deutschen  Städten  am  unwirksamsten,  wo  man  das  Naturell  gering 
achtet  und  die  Abstraction  überschätzt."^*) 

In  der  vergnügungssüchtigen  Stadt  war  das  Interesse  und 
die  Empfänglichkeit  fürs  Theater  seit  jeher  besonders  rege. 
Hitzig  wurden,  schon  frühzeitig,  Theaterfragen  öffentlich  erörtert. 
1789  erschien  eine  Broschüre  darüber,  ob  in  Kotzebues  „Menschen- 
hass  und  Reue"  Mme.  Stephanie  oder  Mme.  Sacco  besser  gespielt 
habe.  Und  1813  äußerte  der  schon  angeführte  Brentano : ,,  •  •  .  es 
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ist  eine  Theaterwuth  im  Volk,  das  bei  der  gänzlichen  Verboten- 
heit  jeder  geschlossenen  Gesellschaft,  jedes  Kränzchens  und 
Pickenicks  und  Gastmahls  kein  andres  Vergnügen  hat,^  und  er 
bezeichnet  damit  weitere  Gründe  der  Erscheinung^*).  Aber  ein 
anderer  Beobachter  findet,  dass  die  Wiener  Theater,  „wenn  sie  alle 
geregelt  und  der  Production  freigegeben  wären,"  noch  jetzt  (1845) 
für  die  deutsche  Bühne  den  Ton  angeben  könnten  ^^),  und  stellt 
damit  nur  fest,  dass  die  Theater  in  Wien  und  das  Interesse,  die 
alte  Leidenschaft  für  sie  im  Volke  keineswegs  auf  literarischen 
Grundlagen  ruhten.  Das  zeigt  ja  die  ganze  Geschichte  des  Burg- 
theaters. Wir  brauchen  wiederum  nur  Laube  zu  hören.  ^Alte 
Schmarm,"  berichtet  er  aus  dem  J.  1833,  „.  .  .  wurden  mit  wohlvor- 
bereiteter Hingebung  gespielt  und  mit  minutiöser  Aufmerksamkeit 
angehört  .  .  .  die  Kleinigkeiten  kamen  zu  großen  Ehren  .  .  .  Die 
starken  Persönlichkeiten  der  Schauspieler  traten  ein  für  die  nur 
mäßige  Kraft  der  Rollen  .  .  .  Auf  anderen  deutschen  Bühnen 
war  dies  kaum  erreichbar."  ^^)  Wie  lange  hat  es  gedauert,  bis 
der  „Verschwender"  ins  Burgtheater  kam  —  •  Baumanns  „Ver- 
sprochne  hinterm  Herd"  viel  fiiiher,  da  war  eben  die  Wildauer, 
die  man  als  Nandl  bewundern  wollte. 

Dass  unsere  Wiener  ein  besonderes  Privileg  auf  „Kunst- 
verständnis" hätten,  wie  Schönredner  gerne  sagen,  kann  man 
also  nur  cum  grano  salis  gelten  lassen.  Schon  wegen  des  impul- 
siven wienerischen  Temperamentes,  dem  alles  Neue  so  leicht 
imponiert.  Von  Natur  aus  steht  freilich  der  Wiener,  sinnenfroh 
und  mit  glänzenden  Eigenschaften,  die  leicht  ins  Geniale  über- 
gehen, begabt,  gegen  alle  Überspanntheit  und  Unnatur.  Trotz 
aller  Wandlungen  und  Veränderungen  der  Zeiten,  trotz  der 
großen  culturellen  Fortschritte,  die  den  Gesichtskreis  der  Bevöl- 
kerung so  erweitert  haben,  trotz  aller  Mischungen  und  inter- 
nationalen Einflüsse  ist  noch  genug  von  dieser  ursprünglichen 
Anlage  übrig. 

Die  Ist  aber  dieses  Volk,  wie  wir  gesehen  haben,  auch  wankel- 

müthig,  und  ist  es  zu  bilden  wie  ein  Kind  nach  jeder  Richtung 
hin,  zum  Guten  und  zum  Schlimmen,  so  hätte  gerade  es  im 
politischen  Leben  durch  die  Regierenden  und  so  in  der  Kunst 
durch  die  Kritik  einer  Leitung  bedurft.  Nun  darf  man  aber 
getrost  behaupten :  viel  mehr  als  anderswo  auf  deutschem  Bodeii 
haben  bei  uns  un&hige,  subjective,   leider  oft  auch  feile  Recen- 
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Beuten  den  Fehlem  und  Neigungen  des  Publicoms  geschmeichelt, 
anstatt  führend  voranzugehen. 

Die  Geschichte  der  Wiener  Kritik  muss  noch  geschrieben 
werden,  ebenso  wie  die  G-eschichte  der  Wiener  Presse  überhaupt 
—  dankbar  ist  das  Thema  jedenfalls,  zu  bedauern  nur,  dass  die 
bisherigen  Versuche  seiner  Lösung  unzulänglich  sind.  Im  Vor- 
märz war  bekanntlich  am  einflussreichsten  und  verbreitetsten 
die  „Theater-Zeitung^,  herausgegeben  von  Bäuerle,  einem  Lidu-  B&uepie. 
striellen,  der  Abonnementsgelder  erpresste,  wo  er  konnte,  und 
später  als  Gründer  und  Faiseur  bei  der  reactionären  „Geißel^ 
den  Typus  der  berüchtigten  „Gutgesinnten^  abgab.  In  Geltung 
und  Macht  ward  er  durch  Saphir  abgelöst,  der  im  „Humoristen^  Saphir, 
zwanzig  Jahre  lang  mit  unleugbarem  Talent  einen  Ton  des 
Wortwitzes  und  der  Unsauberkeit  einbürgerte  und  damit  in  der 
Durchschnittskritik  der  Folgezeit  bis  auf  unsere  Tage  her  Schule 
gemacht  hat.  Die  ganz  gewöhnliche  Bestechlichkeit  dieser  vor- 
märzlichen Kritik  ist  erwiesen. 

Verzeichnet  aber  muss  werden:  wie  in  der  Bevölkerung  opposi- 
neben  den  rohen  Epikuräem,  den  reinen  Genussmenschen,  gerade  ^*°"' 
die  besten  Elemente  doch  immer  geistigen  Zielen  nicht  nur  mit 
Interesse,  sondern  mit  dem  Feuer  der  Wiener  Natur  zugewendet 
blieben,  so  hat  einer  niedrigen,  im  Äußerlichen  aufgehenden,  mora- 
lisch bezweifelten  Kritik  schon  in  den  frühesten  Zeiten  unseres  publi- 
cistischen  Lebens  eine  andere  als  wackere  Kämpferin  gegenüber  ge- 
standen, die  untadelig  war  und  es  mit  der  Kunst  aufrichtig  meinte. 
Das  war  eine  Minderheit,  und  sie  hatte  lange  nicht  den  Einfluss 
auf  die  Massen,  aber  sie  war  doch  da,  sie  war  da  für  die  ernsten, 
gebildeten  Kreise.  Gebürend  ist  hier  Witthauer,  allerdings  ein 
Norddeutscher,  mit  seiner  Zeitschrift  oft  genannt  worden;  auch 
Frankls  „Sonntagsblätter"  gehören,  unbeschadet  berechtigter 
Einwendungen  gegen  sie,  auf  diese  Seite;  dann  aber  Valdeck, 
der  1856  dem  Unwesen  Saphirs  ein  Ende  mit  Schrecken  berei- 
tete. Einen  Ehrenplatz  verdienen  die  von  den  beiden  Fürsten 
Czartoryski  in  den  Jahren  1853 — 1855  herausgegebenen  „Recen- 
sionen". 

Mittlerweile   war   die  Wiener   Tagespresse  emporgediehen.      Die 
und   sie    erhob    allmählich    die    tägliche    Rubrik   „Theater    und   Tage«- 
Kunst^  zu  einer   alles  verdrängenden  Macht,   zu   einem  gewich- 
tigsten Factor,   ohne   ihm  die   innere  Bedeutung  zu   geben,   die 
seinem   Einflüsse  entsprochen   hätte.     Einige   treffliche  Männer, 
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die  auch  jetzt  auf  dem  Gebiete  thätig  waren^  konnten  kaum 
allgemeiner  dorchgreifen  (Bayer,  der  schon  genannte  Valdeck). 
Hat  jedes  Volk  die  Presse,  die  es  verdient,  so  passt  sich  insbesondere 
die  öffentliche  Kritik  nur  zu  gern  dem  geistigen  Zustande  ihres 
Publicums  an.  Aber  auch  seinem  sittlichen! 

Gewisse  sittliche  Schwächen  unserer  Bevölkerung  im  all- 
gemeinen, ihr  Mangel  an  Ernst  und  Charakter,  sind  oben  schon 
berührt  —  sie  sind  unleugbar  und  rächen  sich  durch  die  Presse,  die 
in  ihren  Ausartungen  davon  lebt,  dass  sie  diese  Schwächen  aus- 
Zanff  nützt.  Es  ist  bezeichnend,  dass  Zang,  für  Wien  der  Begründer 
oirardin.  ^^^  modernen  Zeitungswesens,  sich  offenkundigermaßen  an  Emile 
Girardin  geschult  hat.  Über  diesen  Pariser  Journalisten  liest  man 
in  den  „Pariser  Kaiserskizzen"  von  Theodor  Mundt,  einem  Haupt- 
führer des  jungen  Deutschland,  folgendes  Urtheil  (H.  Th.,  S.  124  f.): 
er  sei  „ein  Beweis  davon,  dass  man  in  Paris  mit  allen  Standpunkten 
und  Grundsätzen  Lug  und  Trug  treiben,  sich  dabei  selbst  als  Be- 
trüger ertappen  und  brandmarken,  öffentlich  für  ehrlos  erklären, 
ächten  und  herauswerfen  lassen  kann,  und  dass  man  doch  eine 
einflussreiche  und  wichtige  Persönlichkeit,  ein  viel  gesuchter 
wirksamer  Mann,  ein  Matador  des  Tages  und  der  öffentlichen 
Meinung  bleibt."  Ist  es  seit  diesen  Zeiten  besser  oder  schlechter 
geworden,  und  lässt  jene  Schilderung  nicht  die  Anwendung  auf 
Erscheinungen  unserer  Tage  zu?  Ich  denke,  die  Antwort  wird 
unbefangenen  Lesern  nicht  schwer  fallen.  Mit  der  technischen 
Vervollkommnung  der  Zeitung  gieng  der  sittliche  Niedergang 
weiterhin  zusammen.  Ich  will  die  Schwierigkeiten,  unter  denen 
die  Vertreter  eines  geistigen  Beinifes,  der  härter  ist  als  jeder 
andere,  arbeiten,  nicht  verkennen;  nicht  verkennen  die  große 
Summe  von  Intelligenz,  Aufopferung  und  Mühsalen,  welche  die 
journalistische  Thätigkeit  erfordert;  bestreite  die  selbstverständ- 
liche Thatsache  nicht,  dass  auch  dieser  Stand  eine  große  Anzahl 
von  ganz  vortrefflichen  Männern  in  sich  schließt  und  dass  sie 
imiso  höher  zu  schätzen  sind,  je  größer  und  häufiger  die  Ver- 
suchungen sein  mögen,  denen  sie  sich  ausgesetzt  sehen.  Läuft 
ja  doch  bei  Beurtheilung  der  Presse  überhaupt  manche  Unge- 
rechtigkeit mit  unter,  von  Beurtheilem,  die  die  Verhältnisse 
nicht  kennen.  Speciell  in  Wien  wollen  wir  nicht  vergessen,  dass 
unsere  Presse  in  der  Zeit  von  1862 — 62,  zwar  verfolgt,  aber 
unerschrocken  für  die  höchsten  freiheitlichen  Güter  eingetreten 
ist  —  übrigens  gleichfalls  nach  Pariser  Muster. 
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Aber  bei  alledem  begreift  man  nun  sehr  wohl^  wie  wenig  die      Die 


Bevölkerung  in  weiten  Kreisen  geneigt  ist,  diese  alten  und  auch 
manche  neuen  Verdienste  zu  würdigen.  Erleben  wir  es  nicht 
tagtäglich,  wie  eine  Institution,  die  vorgeblich  nur  dem  allge- 
meinen Nutzen  dient  und  die  vom  Publicum  nur  in  dieser  Vor- 
aussetzung erhalten  wird,  auf  das  schamloseste  von  Leuten,  die 
da  am  Ruder  stehen,  und  von  der  Sippe,  die  zu  ihnen  gehört, 
missbraucht  wird?  Was  würde  man  von  einem  Staatswesen  sagen, 
dessen  Beamte  die  ihnen  anvertraute  Verwaltung  schändeten? 
Die  „vornehmste"  Wiener  Zeitung  widmet  dem  „Buche^ 
eines  Mitarbeiters  im  Feuilleton  eine  längere  Lobhudelei  aus  der 
Feder  eines  Redactionscollegen.  Als  ob  es  an  dieser  Empfehlung 
eines  widerlichen  „Gschaftlhubers",  der  mit  Vorliebe  von  wehr- 
losen Todten  „persönliche  Erinnerungen"^  [erzählt,  nicht  genug 
wäre,  wird  noch  am  Schluss,  wie  wenn  es  sich  um  einen  anzu- 
preisenden Geschäftsartikel  handelte,  ein  Brief  abgedruckt,  worin 
ein  (verstorbener)  hoher  Staatsmann  eben  nur  höflich  den  Em- 
pfang des  Buches  bestätigt  ^^).  Und  ein  paar  Tage  darauf 
erscheint  neuerdings  eine  Notiz:  das  Buch  sei  bereits  in  zweiter 
Auflage  erschienen,  in  dem  und  jenem  Verlage  in  Berlin  zu 
haben  ...  Es  ist  traurig  genug,  dass  ein  großes  Blatt,  das 
immerhin  mit  literarischen  Ansprüchen  auftritt,  wenigstens  so 
grobe  Unschicklichkeiten  nicht  vermeidet.  Die  „Fackel"  des 
Herrn  Kraus,  auf  den  ich  noch  zu  reden  komme,  betreibt  die 
Sammlung  solcher  Lesefrüchte  als  Sport.  Man  findet  dergleichen 
in  jeder  Nummer  des  Blattes.  Verwunderlich  ist  nur,  dass  die 
Herren  nachgerade  nicht  ein  wenig  vorsichtiger  werden.  Am 
Ende  reißt  selbst  standhaften  Lesern  die  Geduld,  und  Abonnenten 
bröckeln  ab  —  übrigens  die  einzig  empfindliche  Stelle,  an  der  das 
Blatt  zu  treffen  ist.  Einmal  wie  das  andere  mit  dem  Morgenkaffee 
ein  vollgerüttelt  Maß  von  Gesinnungslosigkeit  und  Erbärmlichkeit, 
von  Kriecherei  in  allen  Fragen,  wo  höhere  Mächte  mitspielen, 
hinabzuschlucken  und  sich  zudem  auch  noch  durch  grobe  lite- 
rarische Geschmacklosigkeiten  belästigt  zu  sehen  —  das  wird 
doch  zu  viel.  Seit  Jahren  sinkt  das  Feuilleton  stetig,  nicht  zum 
mindesten  durch  die  rücksichtslos  und  zum  Schaden  des  Blattes 
geübten  Privatfreundschaften  der  Redacteure.  Da  kam  bald 
über  die  Kurzsichtigkeit  der  Thiere  Herr  Beer,  der  keinen  Men- 
schen zu  interessieren  und  seine  Sachen  niemandem  klar  zu 
machen  verstand,  oder  es  erschien  Herr  Jurenka,  um  die  philo- 
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logische  Wissenschaft  vor  dem  Laienpublicum  zu  compromittieren ; 
da  schreibt  Herr  Qoldmann  seine  Berliner  Correspondenz,  um  die 
Dramatiker  von  Ibsen  bis  zu  Blumenthal  als  überlegener  Elritiker 
mit  unerträglicher  Süffisance  abzukanzeln,  ähnlich  wie  Herr  Nordau, 
von  höherer  Warte  aus,  den  Größen  der  ganzen  Welt  gegenüber 
verfährt.  Das  Schulbeispiel  für  betriebsame  Reclame  gibt  in  Wien 
Herr  Rudolf  Lothar.  Aber  wenn  sich  schon  ein  Schriftsteller,  der 
ernst  genommen  werden  will,  nicht  entblödet,  eine  abscheuliche 
Reclame  für  sich  selbst  in  Scene  zu  setzen,  wie  Lothar  seinerzeit 
für  sein  schwaches  Drama  „König  Harlekin^,  so  dürfte  doch, 
nochmals  sei  es  gesagt,  ein  Blatt,  das  nur  im  geringsten  seinen  Ruf 
inacht  nimmt,  seine  Spalten  lächerlichen,  überall  gleichlautenden 
Notizen  aus  dem  Pressbureau  des  Herrn  Lothar  nicht  öffnen. 
Die  Ist    das    der   allgemeine    Q^ist,   in   dem    das   „erste^  aller 

r^^k'  Wiener  Blätter  geführt  wird,  und  folgen  ihm  die  übrigen  hierin 
nach,  freilich  ohne  es  entfernt  zu  erreichen,  so  kann  mian  sich 
schon  vorstellen,  wie  kläglich  es  mit  der  Rubrik  „Theater  und 
Kunst^  bestellt  ist.  Neben  dem  finanziellen  Theil  pflegt  ja 
diese  die  meisten  Angriffspunkte  zu  bieten. 

Verschiedene,  in  den  vorhergehenden  Blättern  wohl  schon 
angedeutete  Factoren  haben  dazu  beigetragen,  in  Wien  der  Zei- 
tungskritik einen  bedeutenden  Einfluss  zu  sichern.  Ich  sehe  ab 
von  der  Förderung,  die  die  Wiener  Tageskritik  zuzeiten  auch  von 
maßgebenden  Stellen  erfuhr.  Aber  der  Wiener  muss  seiner  ganzen 
Art  nach  leicht  geneigt  sein,  den  Zeitungen  nachzusprechen. 
Mehr  als  anderswo  wird  hier  das  Wesen  der  Kritik  missverstan- 
den. In  der  Recension  seines  Leibkritikers  sieht  der  Durchschnitts- 
Wiener  nicht  die  Meinung  eines  einzelnen,  wenn  auch  noch  sa 
geschmackvollen  und  geistreichen  Mannes,  der  anregen,  erklären^ 
begründen  will,  an  dessen  Urtheil  er  sein  eigenes,  selbständig 
gewonnenes  nachprüfen  soll,  sondern  die  Orakelsprüche  einea 
Gesetzgebers.  Dieser  verhängnisvollen  Anschauung  gegenüber 
gestaltet  sich  auch  die  Stellung  der  Kritik  verantwortlich,  wie 
die  Stellung  der  Presse  im  allgemeinen  innerhalb  der  BevöU 
kerung. 

Q^nügt  sie  dieser  Stellung? 

Im  Gtegentheile.  Sie  dient  in  Wirklichkeit  auch  ihrerseits 
den  Neigungen  und  Schwächen  der  Leser,  so  viel  sie  kann; 
anstatt  mit  sicherem  Urtheil  den  Weg  zu  weisen,  ist  sie  ein. 
Knecht  des  Erfolges,  den  sie  allerdings  oft  genug  zu  corrigiereu: 
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sucht.  Wie  jämmerlich  windet  sich  gelegentlich  der  Kritiker, 
einzig  nur,  um  sein  eigenes,  unbefangenes  oder  auch  befangenes 
Urtheil  mit  dem  Zufallsbeifalle  der  Gallerien  in  Einklang  zu 
bringen ! 

Der  Sensationssucht  huldigt  die  Rubrik  „Theater  und 
Kunst^  in  erster  Linie.  Wesentlich  wird  sie  ja  nicht  anders  geführt 
wie  die  Localberichterstattung.  Man  weiß,  wie  ein  Blatt  das 
andere  an  sensationellen  Notizen  und  Artikelchen  zu  überbieten 
sucht.  Wieder  ein  Beispiel  für  unzählige,  die  der  Zeitungsleser 
herausgreifen  kann.  Bei  der  Premiere  des  Ausstattungsstückes 
„Im  Zeichen  des  Kreuzes^  im  Jubiläumstheater  kam  es,  wie 
erinnerlich,  zu  einem  Scandal  wegen  der  Autorschaft  der  Über- 
setzung. Ein  Wiener  Blatt  brachte  am  folgenden  Morgen 
eine  Unterrodung  mit  Frl.  Dolcini,  der  nächsten  Urheberin  des 
Spectakeis,  die  ein  Redacteur  der  Zeitung  noch  in  der  Nacht 
nach  der  Vorstellung  interviewt  hatte,  und  berichtete  in  einem 
zwei  Spalten  langen  Artikel  unter  dem  Titel  ^Ein  Premieren- 
Scandal!^  über  die  Vorstellung,  d.  h.  über  den  Scandal.  Das 
Referat  über  Stück  und  Aufführung  war  nur  ganz  nebenbei  darin 
verwoben.  Das  ist  typisch  für  die  Berichterstattung  nicht  bloß 
eines  Blattes  niedersten  Ranges,  sondern  innerhalb  gewisser 
Grenzen  für  die  ganze  Wiener  Presse.  Schließlich  erfüllen  diese 
Sensationsnotizen,  diese  endlosen  Personalia  auch  den  Zweck,  die 
Unfähigkeit  der  Durchschnittsjoumalisten  zu  wirklich  sachlichen 
Erörterungen  über  Kunst  entsprechend  zu  drapieren.  Ich  sagte 
aber  schon,  jedes  Publicum  hat  die  Kritik,  die  es  verdient,  und 
nirgends  ist  das  Interesse  für  Theaterklatsch,  der  lächerlichste 
Schauspielercultus,  so  verbreitet  wie  in  unserer  Stadt.  Die  Presse 
kömmt  dem  gern  entgegen.  Ich  glaube  beinahe,  der  EJatsch  und 
Tratsch  blüht  heute  noch  üppiger  als  zu  Bäuerles  Zeiten.  Oder 
wäre  es  möglich  gewesen,  dass  die  „Theater-Zeitung^  einen 
„Depeschenwechsel^  zweier  fast  noch  in  den  Windeln  liegenden 
Schauspielerkinder  gebracht  hätte,  wie  einmal  in  einem  Blatte 
unter  ,, Theater  und  Kunst"  (!)  zu  lesen  war*^). 

Auch  von  solchem  Firlefanz  ist  das  öfter  erwähnte  „lei- 
tende" Blatt  ebensowenig  frei  wie  seine  CoUegen  zweiten  und 
dritten  Ranges.  Oder  ist  es  viel  besser,  wenn  Frl.  Witt  vor  dem 
staunenden  Publicum  als  „kühne  Bergsteigerin"  gefeiert  wird, 
die  den  —  sehr  harmlosen  —  Sonnblick  bezwungen  habe^®) 
u.  dgl.  I  Sensation  ist  auch  hier  alles,  und  dem  albernen  Götzen 
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der  Actualität  zuliebe  scheuen  die  Redactionen  vor  den  größten 
Thorheiten  nicht  zurück. 

Was  bleibt  übrig  von  der  hergebrachten  Tageskritik,  sieht 
man  ihr  auf  den  Grund?  Schlagwortes  die  nichts  bedeuten,  die 
auch  wieder  nur  den  Mangel  an  Wissen,  die  Unsicherheit  des 
Urtheils  maskieren,  und  Formkünste,  Witz  und  Witzeleien  aller 
Art.  Das  Interesse  für  die  Form,  Freude  am  Wortspiel,  das  hat 
der  Wiener  immer  gehabt.  Etwas  Künstlerisches  liegt  immerhin 
auch  darin. 

So  sehr  die  große  Masse  noch  immer  von  der  Meinung  der 
Tageskritik  ganz  unbewusst  bestimmt  wird,  dennoch  begegnen 
allmählich  ihre  Enunciationen  einem  starken  Misstrauen.  Gründe 
sind  angeführt.  Zu  ihnen  ist  hinzuzufügen  die  feststehende  Mei- 
nung von  der  Parteilichkeit  der  Kritik.  In  der  That  sind  unter 
den  Theaterkritikem  Wiens  nur  wenige,  die  in  dem  Ansehen 
stehen,  dass  ihre  Haltung  zum  Theater  durch  persönliche  Mo- 
mente ganz  und  gar  nicht  beeinflusst  sei.  Man  drehe  die  Sache 
wie  man  wolle :  verdächtig  unerlaubter  Rücksichtnahme  sind  ein- 
mal alle  jene  Recensenten,  die  zugleich  selbst  Theaterstücke 
schreiben,  und  deren  sind  in  Wien  genug.  Dieser  Punkt  ist 
gelegentlich   eines  Processes    noch  jüngst   viel   erörtert  worden. 

Gedenke  ich  der  Männer,  die  in  Wien  das  Recensierhand- 
werk  betreiben,  einzeln,  so  schicke  ich  zunächst  unbedenklich 
voraus :  gewisse  Kritiker  sind  nur  in  Wien,  bei  einem  Publicum 
möglich,  das  wenig  Gedächtnis  hat,  impressionistisch  ist  im 
Übermaße,  weniger  auf  den  Inhalt  sieht  als  auf  das  Gewand,  in 
das  er  sich  kleidet.  Nennen  wir  nur  den  Namen  Speidel,  aus 
der  jüngeren  Generation  die  Namen  Bahr  und  Burckhard.  In 
Speidei.  Speidel,  seine  Thätigkeit  ist  ja  nun  zu  Ende,  hat  Wien  einen 
Schriftsteller  besessen,  der  die  Sprache  mit  seltener  Herrschaft 
meisterte  wie  der  besten  einer  und  so  manches  prägnante  und 
geistvolle  Wort  geprägt  hat.  Sachlich  und  mit  Nutzen  für  die 
Leser  wusste  er  aber,  aus  seiner  reichen  Belesenheit  heraus,  nur 
über  ältere  Literatur  zu  sprechen,  die  bereits  canonischen  Wert 
hatte.  Neue  Erscheinungen  fanden  ihn  unsicher,  Eintagsfliegen 
behandelte  er  mit  komischem  Ernste,  bedeutende  moderne  Er- 
scheinungen im  wegwerfendsten  Tone  (Ibsen,  Hauptmann),  bis 
er  sich  endlich  durch  den  Zwang  der  Thatsachen  belehren  ließ. 
Ob  seine  Kritik  die  Schauspieler  je  wirklich  gefördert  hat, 
bezweifle  ich.  Dagegen  haben  diese  zur  Genüge  seine  Gehässig- 


Wien:  Publicum  und  Kritik.  257 

keit  kennen  gelernt,  die  Kleinlichkeit,  mit  der  er  Gunst  und 
Abgunst  zutheilte  oder  nach  Bedarf  wechselte  —  ich  wiederhole, 
nur  vor  einem  Publicum  von  so  kurzem  Gedächtnis  wie  das 
Wiener,  nur  vor  einem  Publicum,  das  geaichten  Größen  willige 
Gefolgschaft  leistet,  durfte  sich  ein  Kritiker  erkühnen,  der  Direc- 
tion  des  ersten  Kunstinstitutes  gegenüber  von  heute  auf  morgen 
einen  totalen  Frontwechsel  zu  vollziehen,  ohne  ein  einziges  Wort 
der  Erklärung,  ja  auch  nur  der  Beschönigung  vorzubringen. 
Überall  in  der  Welt  wäre  er  fortan  unmöglich  gewesen. 

Auch  Herr  Bahr,  noch  immer  der  kritische  Hauptmann  Bahr, 
einer  jungen  Schule,  wäre  mit  seiner  Entdeckermanie,  mit 
seinem  aflFectierten  Stil  voll  gesuchter  provinzieller  und  localer 
Anklänge  längst  überall  lächerlich,  mit  seinen  fragwürdigen, 
angeblich  höheren  Anschauungen  und  Standpunkten  in  Kunst 
und  Moral  längst  bedenklich  erfunden  worden.  Bei  uns  gefällt 
diese  chamäleonsartige  Beweglichkeit  und  Veränderlichkeit  — 
es  unterhält  und  überrascht.  Ein  Verdienst  hat  er  wohl,  das 
Interesse  für  Literatur  und  Kunst  in  Wien  wieder  angeregt 
zu  haben.  Schade,  dass  der  Anreger  zweifelhafte  Quali- 
täten hat.  Er  war  und  ist  zugleich  ein  wahrer  Verführer  junger 
Leute,  der  Anreger  einer  ganzen  impotenten,  neuestens  auch 
von  einigen  weiblichen  Scribenten  betriebenen  Schwindelliteratur. 
Für  diese  musste  unseren  guten  Wienern  der  Geschmack  erst 
suggeriert  werden;  sie  ist  ja  so  unwienerisch  wie  nur  möglich. 
Dafür  hat  sie  den  guten  Ruf  unserer  altösterreichischen  Literatur 
im  Auslande  beinahe  compromittiert.  Wie  perfid  Bahr  vorgeht, 
wenn  er  in  der  Opposition  steht,  hat  ganz  Wien  an  der  Hetze 
gegen  Schienther,  die  er  seinerzeit  arrangierte,  gesehen^*).  Das 
hat  ihn  späterhin  nicht  gehindert,  dem  Burgtheater  ein  Stück 
einzureichen,  und  nun  ist  nicht  er  allein,  sondern  fast  die  ganze 
Schar  der  Oppositionsmänner  vor  den  Erfolgen  des  Directors, 
der  sich  als  der  stärkere  gezeigt  hat,  ebenso  charakterlos  zu 
Ejreuze  gekrochen,  wie  sie  früher  gegen  ihn  mobil  gemacht  und 
einen    unverständigen   und    traurigen  Kampf   gekämpft    hatten. 

Herr  Burckhard  ist  neben  Bahr  der  zweite  Partisan  der  Burok- 
sogenannten  Jung-Wiener  Literatur.  Nachdem  er  ein  vornehmes 
Kunstinstitut  fast  gänzlich  ruiniert  hatte,  trat  er  als  Hofrath  in 
Pension,  gieng  unter  die  Journalisten  und  verblüfft  nun  all- 
wöchentlich mindestens  einmal  durch  die  Feschheit,  mit  der  er 
im  hemdärmeligsten  Stil  über  alles  spricht,  über  Jus  nicht  bloß, 
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das  sein  Fach  ist  und  wohl  auch  hätte  bleiben  sollen^  auch  Über 
Theater,  Sprachwissenschaft  und  sociale  Frage. 

Es  wäre  sehr  übel  angebracht,  wenn  ich  hier  noch  von 
mehreren  sattsam  bekannten  ^kritischen  Federn^  sprechen  wollte, 
Leuten  von  zweifelhafter  Herkunft  und  Bildung,  die  ihren  Beruf 
verfehlt  hatten,  sich  verbummelten  und  bei  Zeitungen  einen 
Unterschlupf  fanden,  wo  sie  nach  Kräften  das  Theater  schädigen 
und  die  ihnen  auf  Gnade  und  Ungnade  eingeräumte  Rubrik  zu 
einem  Tummelplatz  machen  für  ihre  Privatbestrebungen  und  — 
Launen.  Man  sollte  es  nicht  glauben,  dass  ein  Chefredacteur, 
der,  ich  wiU  nicht  sagen  auf  die  Anständigkeit,  nur  auf  die 
Wahrung  des  Scheines  im  Blatte  hält,  seinerzeit  die  Burgtheater- 
referate Herrn  Saltens  („Wiener  Allgemeine  Zeitung"),  die  die 
giftigste  Gehässigkeit  ohne  jede  Scheu  ausdrückten,  hat  ruhig 
dulden  können.  —  Tief  steht  die  ganze  Theaterberichterstattung 
der  antisemitischen  Blätter.  Zum  Theile  ist  sie  völlig  unflüxig,  und 
durchaus  geht  sie  von  dem  eines  Wahnsinnigen  nicht  unwür- 
digen Gesichtspunkte  aus,  ob  ein  Jude  im  Spiele  ist  oder  nicht. 
Bornierter  Fanatismus  und  nichts  weiter.  Herrn  Leitich  (einem 
im  Grunde  begabten  Manne)  gilt  Mahler,  der  Director  der  Hof- 
oper, so  allgemein  anerkannt  und  gefeiert  er  auch  ist,  einfach 
für  „pervers"*®),  oder  man  lese,  wie  dieser  Herr  von  einem 
wirklichen  Künstler  wie  Sonnenthal  spricht*^). 
K*''  Meinem  Bilde   fehlte   aber   ein   Zu&r,    wenn   ich   nicht   auf 

und  die  Herrn  Kraus  und  seine  „Fackel",  die  ja  das  rechte  Licht 
,Faak»i<'.  auf  alle  Verhältnisse  unseres  vielgestaltigen  modernen  Lebens 
werfen  will,  ausführlicher  zurückkäme.  Der  große  Erfolg  dieser 
Pamphlete,  ein  Ausdruck,  mit  dem  ich  zunächst  den  literari- 
schen, nicht  den  sittlichen  Charakter  des  Organs  bezeichne,  kann 
weder  in  ihren  Vorzügen  noch  in  denen  des  Herausgebers  liegen. 
Charakteristische  Eigenschaften  der  von  ihm  bekämpften  Sipp- 
schaften und  Cliquen  zeigt  Herr  Kraus  selbst  in  ganz  hervor- 
ragendem Maße.  Geht  der  echte  Reporter-Journalist  über  Leichen 
hinweg,  wenn  es  eine  kleine  sensationelle  Notiz  gilt,  so  gibt 
Kraus  mit  unverfrorener  Treulosigkeit  die  vertraulichsten  Privat- 
äußerungen preis,  wenn  er  den  Erfolg  für  sich  zu  haben  glaubt. 
Ich  erinnere  hier  nur  an  den  Fall  des  Redacteurs  des  „Neuen 
Wiener  Tagblatt",  Eduard  Pötzl.  Kraus  brachte  ganz  discrete 
Urtheile  Pötzls  über  einen  RedactionscoUegen  in  seiner  „Fackel", 
und   Pötzl    hätte   nun,    anstatt   sich    gegen   eine   solche   brutale 
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Illoyalität  zur  Wehre  zu  setzen^  einfach  die  Stelle,  die  ihn 
nährt,  hinwerfen  und  mit  Weib  und  Kind  betteln  sollen  —  Herrn 
Kraus  zu  Gefallen.  Freilich,  als  Sohn  eines  reichen  Mannes  und 
gewiss  im  Besitze  eines  bedeutenden  Vermögens,  völlig  unab- 
hängig, hat  der  junge  Mensch  leicht  reden.  Es  wäre  wohl  abzu- 
warten, ob  er  nicht  unter  das  Niveau  des  elendsten  Zeitungskulis 
sänke,  wenn   er  den  Kampf  ums  tägliche  Brot   zu  führen  hätte. 

Insbesondere  zeigt  die  Art  seines  Witzes,  den  auch  seine 
Gegner  anerkennen  möchten,  Kraus  als  Angehörigen  der  eigenen, 
von  ihm  selbst  so  gehassten  und  geschmähten  Rasse;  seine 
Spässe  haben  ganz  denselben  Charakter  wie  die  Witzeleien  des 
Feuilletonredacteurs  des  „Illustr.  Wiener  Extrablattes^  und  seiner 
Genossen,  directer  Abkömmlinge  Saphirs,  nur  dass  diese  oft  amü- 
santer sind  und  gewöhnlich  harmlos  gegeben  und  genommen  werden. 
Das  Urtheil  des  Fackelmannes  —  es  gibt  kein  Gebiet,  das  er 
nicht  beurtheilt  —  ist  vielfach  das  kindlichste  und  wird  ganz 
nach  Joumalistenart  häufig  auf  Grund  der  oberflächlichsten 
Informationen  leichtsinnig  gefällt.  Eine  Person,  die  die  allgemeine 
Verehrung  oder  Bewunderung  für  sich  hat,  wird  schon  deshalb 
allein  der  Gegenstand  seiner  Angriffe  —  das  wirkt  auf  ihn  wie 
das  rothe  Tuch  auf  den  Stier.  Kainz  ist  deshalb  für  Kraus  eine 
falsche  Größe,  wo  er  sich  allenfalls  gegen  das  Publicum  wenden 
könnte :  „Drei  Viertel  von  euch  können  die  künstlerische  Bedeu- 
tung des  Mannes  gar  nicht  erkennen,  ihr  betet  einer  dem  anderen 
nach!"  Wie  mangelhaft  sein  Deutsch  ist,  das  er  selbst  früher 
bessern  sollte,  bevor  er  den  Stil  anderer  tadelte,  sieht  man  gleich, 
wenn  man  neben  seine  unerträglichen,  zuweilen  unverständlichen 
Perioden    die  messerscharfen   Sätze   seines    Idoles   Harden  hält. 

Ist  aber  doch  der  Erfolg  der  „Fackel"  in  Wien  unleugbar, 
wenn  auch  nur  der  literarische,  keineswegs  der  praktische,  so 
erklärt  er  sich  m.  E.  aus  der  wiederholt  berührten  Sensations- 
sucht der  Massen,  andererseits  aus  den  großen  Schäden  unserer 
Zustände,  die  an  allen  Ecken  und  Enden  Blößen  bieten.  Es  ist 
eine  socialgeschichtliche  Thatsache,  dass  in  einer  hochentwickelten 
Culturwelt  immer  dann  solche  literarische  Stürmer  aufstehen, 
wenn  die  Fäulnisstoffe,  die  eben  ein  solcher  Hochstand  der  Cultur 
aus  sich  heraus  nothwendig  bilden  muss,  ein  gewisses  Maß  über- 
schreiten. Solche  Schriftsteller  zeigen  die  erschreckende  Ver- 
kommenheit auf,  und  sie  sind  berufen,  die  festgewurzelten  Übel 
zwar  nicht  auszurotten  —  es  wäre  eine  Täuschung   zu  glauben, 
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dags  dies  möglich  ist  —  aber  doch  den  Boden  von  ünkrant  für 
eine  Weile  wieder  tüchtig  zu  sänbem. 

Aber  nur  in  dem  FaUe,  wenn  der  Beformator  eine  anima 
Candida  ist  im  Sinne  der  Alten,  eine  kindlich  reine  Seele,  die 
alles  nur  für  die  Sache,  nichts  ftir  sich  will.  Das  ist  Herr  Ejrans 
kein^wegpB ;  der  Mantel  des  Biedermannes,  den  Cato  der  jüngste 
trägt,  ist  zerrissen,  and  darch  die  vielen  Löcher  guckt  die  liebe 
Eitelkeit  hervor.  Sinn  ftir  das  publicistisch  Wirksame,  Witz  in 
der  oben  bezeichneten  Art  können  ihm  nicht  abgesprochen  werden 
und  machen  im  Vereine  mit  den  gegebenen  Erklärungsgründen 
das  Geheimnis  seiner  Wirkung  aus. 

Übersehen  wir,  und  damit  kehre  ich  zum  Thema  zurück, 
den  gegenwärtigen  Zustand  der  Theaterkritik  in  Wien,  so  werden 
wir,  mindestens  unter  den  Angehörigen  der  Tagespresse,  nur 
ganz  wenigen  vornehmen  und  gebildeten  Geistern  wirklich  das 
Ehrenprädicat  Kritiker  geben  können.  Darum  aber  ist  eine 
Controle  der  Elritik,  die  flüchtig  und  rasch,  in  der  Begel  von 
heute  auf  morgen  arbeitet  und  arbeiten  muss,  nöthig  und  mög- 
lich. Nöthig  und  möglich  wohl  nicht  bloß  in  Wien,  wenn  auch 
in  Wien  vielleicht  mit  am  meisten. 
Abtiehun  In  unserer  „Deutschen  Thalia'^   sollen  Männer,   die   solide 

Aanieh-  Kenntnisse  besitzen,  größere  und  kleinere  Bühnen  in  einer  Rück- 
tan.  schau  beurtheilen,  die  eine  weitere  Perspective  hat  als  die  des 
TageSy  und  von  Jahr  zu  Jahr  fortschreitend,  das  Allgemeinere  und 
Bleibende  hervortreten  lassen  kann.  Indem  wir  aber,  durch  keinerlei 
Rücksichten  beengt,  der  Stellung  der  Tageskritik  ein  besonderes 
Augenmerk  zuwenden,  werden  wir  die  Haltung  der  Presse  während 
des  Berichtsjahres  dem  Theater  gegenüber  zu  beobachten,  etwaige 
Ungebür  und  Illojalität,  Parteilichkeit  und  Rancune,  Rücksicht 
auf  die  Person,  anstatt  auf  die  Sache,  augenf^Iige  Verständnis- 
losigkeit  und  Oberflächlichkeit  zu  vermerken  und  in  unseren 
Berichten  entsprechend,  soweit  es  der  literarische  Geschmack 
gestattet  und  die  Sache  verlangt,  zu  verarbeiten  haben.  Eine 
mittelbare  Wirkung  auf  das  Publicum  selbst,  auf  seine  ästhetische 
Bildung  wird  sich  schon  ergeben ;  es  reifer  und  mündig  zu  machen, 
dazu  wird  es  schon  dienen,  wenn  wir  zeigen,  wie  fehlbar  auch 
und  gerade  in  der  Presse  der  einzelne  ist.  Ob  unser  Jahrbuch 
in  diesem  Sinne  nicht  nur,  sondern  auch  in  sachlichen  Fragen 
eine  Instanz  über  der  Presse  werden  kann,  wird  es  eben  zu 
erweisen  haben. 
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>)  Laube,  Erinnerungen,  I.  Bd.,  S.  198. 

-2)  Wiener  Communal-Kalender  und  Stadt  Jahrbuch  189Ö,  S.  383. 
3)  Steig  u.  Grimm,  Achim  y.  Arnim,  Bd.  I,  S.  328. 
*)  Gutzkow,  Werke,  Bd.  III,  S.  291. 
')  Erinnerungen  I,  195  f. 
*)  Laube,  Erinnerungen  I,  169. 

')  Werke  Bd.  V,  S.  VIII.  S.  dazu  die  Arbeit  Friedr.  UUs  in  der 
Denkschrift:  Wien  1848—1888.  Herausgeg.  vom  Gemeinderathe  der  Stadt 
Wien.  Bd.  II,  518.    Ich  verdanke  ihr  manche  Anregung. 

B)  Wertheimer,  Wien  und  das  Kriegsjahr  1813,  S.  15,  19  f.,  22. 
B)  Briefwechsel    zwischen    Anast.   Grfln    und    Ludw.  Aug.  Frankl, 
S.  195  (bei  Friedjung,  Der  Kampf  um  die  Vorherrschaft,  II,  S.  344). 
«0)  Denkschrift  „Wien«,  II,  399  f. 
11)  Laube,  Erinnerungen,  I,  187,  165. 
»)  Ebenda  I,  192. 
")  Steig  u.  Grimm,  I,  322. 
>*)  Gutzkow,  Werke,  Bd.  III,  S.  293. 
1«)  Erinnerungen  I,  190  ff. 

")  „Neue  Freie  Presse,«  Morgenbl.  28.  Juli  1901. 
")  Das  „Neue  Wiener  Journal«  vom  1.  September  1901:  Die  zwischen 
„Toni  Girardi«  und  „Sepp  Jarno«  gewechselten  Geburtstagsglückwünsche. 
^^)  „Neue  Freie  Presse«  Morgenbl.  vom  10.  Juli  1901. 
10)  Das  war  die  Zeit,   da  man  in  einer  seiner  Burgtheaterkritiken 
in  der  „Osterr.  Volkszeitung«  (vom  10.  Juni  1901)  über  eine  gastierende 
Schauspielerin  lesen  konnte  (Frl.  Rabitow  als  Klärchen) :  „Sie  gefiel  nicht 
und  wurde  also  (!)  sofort  engagiert« 

^)  „Deutsche  Zeitung«  Morgenbl.  vom  4.  September  1901. 
21)  Ebenda  Morgenbl.  4.  Juni  1901. 


2.  Die  Bflhnen. 

Von  Dr.  Emil  Homer. 

Mit  zwei  BeitrMgen  des  Herausgebers. 

Bargtheater. 

Das  Bnrgtheater  hat  während  seines   nun  125-jährigen  Be-Gesehieht- 
Standes  das  seltene  Glück  gehabt^   mehr  gute   und  leidlich  gute    "•**••• 
als  schlechte  Directoren  zu  finden.  Die  letzteren  sahen  im  neuen 
Hause  selbst  das  bescheidene  Verdienst,    das   sie   sich   erworben 
hatten,  oft  genug  durch  die  Mängel  des  Prachtmusentempels  am 
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Franzensring  in  Frage  gestellt.  Indes  spricht  ein  einziger  mil- 
dernder Umstand  den  Beschuldigten  in  der  Regel  noch  nicht 
frei;  and  erst  recht  nicht^  wenn  eine  ausgiebige  Summe  von 
Versündigungen  gegen  das  Lebenswerk  Schreyvogels  und  Laubes 
der  Anklage  zugrunde  liegt.  Schrejvogel  legte  durch  seine  ziel- 
bewusste  Förderung  dramatischer  und  schauspielerischer  Talente, 
durch  eigene  geschmackvolle  Bearbeitungen  fremder  Autoren  das 
festgefügte  Fundament  in  Repertoire  und  Ensemble,  woran  der 
leichtsinnige,  aber  vom  Glück  begünstigte  Deinhardstein  (1832 
bis  1841)  nichts  und  der  wenigstens  administrativ  tüchtige  Hol- 
bein (1841  bis  1850)  nicht  gar  zu  viel  verdarben.  Laube  (1850 
bis  1867),  dieser  unermüdliche  Organisator  und  Reformator, 
Regisseur  imd  Vortragsmeister,  Kritiker  und  Dichter  in  einer 
Person,  hob  das  Burgtheater  zum  unbestrittenen  Range  der  ersten 
deutschen  Bühne  empor.  Erst  nach  dem  Tode  Dingelstedts  (1881), 
seines  zweiten  Nachfolgers,  gieng  es  wirklich  bergab.  Wilbrandt 
war  der  erste  wirklich  schlechte  Director,  Burckhard  der  zweite. 
Zwischen  beiden  nahm  August  Förster,  ein  Praktiker,  der  doch 
der  ästhetischen  Schulung  nicht  entbehrte,  einen  verheißungs- 
vollen Anlauf  zur  Wiedereroberung  der  alten  Höhe.  Leider 
starb  er  mitten  unter  prächtigen  Entwürfen.  Aus  feinem,  kost- 
barem, nur  allzu  weichem  Holze  war  Wilbrandt  geschnitzt; 
Energie  und  Initiative  fehlten  ihm  vollständig.  Er  liebte  das 
Theater,  aber  weit  mehr  aus  der  Feme  als  Nähe  und  sah  sich 
mit  stillem  Ghrame  durch  die  Directionsgeschäfte  in  seinem  poe- 
tischen Schaffen,  seinem  tiefen  Verlangen  nach  Alleinsein  gestört. 
Als  selbst  die  besten  Leistungen  der  Laube-Elite  den  beginnen- 
den Verfall  nicht  mehr  zu  verhüllen  vermochten,  zog  er  sich, 
das  sinkende  Schiff  im  Stiche  lassend,  nach  Rostock  zurück. 
Allein  es  sollte  noch  schlimmer  kommen.  Wenn  Wilbrandt  die 
auf  seinen  Schultern  ruhende  Last  zu  drückend  fand,  so  gieng 
Herrn  Burkhard  alles  nur  allzu  leicht  von  der  Hand.  XJber 
die  schwierigsten  Repertoire-  und  Besetzungsfragen  setzte  sich 
Burckhard  mit  der  ganzen  Unbedenklichkeit  des  Dilettanten 
hinweg  und  ließ  sich  auf  gut  Glück  von  den  Wellen  des  Zufalls 
forttragen.  Sein  Repertoire  schrumpfte  auf  32  Stücke  zusammen, 
sein  Nachfolger  hat  es  auf  —  110  gesteigert.  Nur  der  allge- 
meinen Bewunderung,  die  Mitterwurzers  vielseitige  Kunst  erregte, 
und  dem  lebhaften  Literesse  für  den  burgtheaterfUhig  gewordenen 
Naturalismus  hatte  es  Burckhard   zu  danken,   dass  er  sich  acht 
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Jahre  am  Ruder  erhielt.  Und  folgerichtig  wurde  Beine  Stellung 
unhaltbar,  als  Mitterwurzer  starb  und  das  Publicum  die  monotone 
Milieuschilderung  langsam  satt  bekam.  Und  wieder  musste  man 
sich,  um  nicht  völlig  zu  verzweifeln,  an  den  fatalistischen  Ge- 
danken klammem,  dass  der  geliebten  BtLhne  alle  Widerwärtig- 
keiten schließlich  doch  nichts  anzuhaben  vermöchten.  In  der 
That  ist  es  der  nun  vierjährigen  Wirksamkeit  Paul  Schienthers  Sehieothep. 
gelungen,  den  Gesundungsprocess  des  Burgtheaters  einzuleiten 
und  weit  zu  fördern.  Man  merkt  den  Unterschied  gegen  früher 
schon  äußerlich  an  dem  starken  Zudrange  zu  den  Vorstellungen, 
allen  Erhöhungen  der  Sitzpreise  und  anderen  abschreckenden 
Administrativsmaßregeln  zum  Trotze.  Die  Cassen  wieder  gefüllt 
zu  haben,  ist  freilich  das  am  wenigsten  gewichtige  Verdienst 
Schienthers  und  vielleicht  nicht  einmal  ausschließlich  sein  eigenes, 
sondern  in  gleichem  Grade  das  des  sparsamen  Hofrathes  Wetschl.. 
Aber  auch  im  Innern  spürt  man  eine  von  nervösem  Zittern  freie, 
jegliche  Überstürzung  bedächtig  vermeidende  Hand  an  der  Ar- 
beit. Schienther  ist  keine  erobernde  Natur  wie  Laube,  der  mit 
Siebenmeilenstiefeln  vorwärtsstrebte ;  aber  nachdem  er  einmal 
mit  diplomatischer  Vorsicht  das  heikle  Terrain  seiner  neuen 
Berufsthätigkeit  sondiert  hatte,  nimmt  er  es  langsam  Stück  um 
Stück  in  Besitz.  Er  ist  viel  zu  klug,  um  sich  hier  auf  indi- 
viduelle Eigenheiten  zu  steifen,  die  er  sich  als  angesehener  Kri- 
tiker flottweg  erlauben  durfte,  oder  sich  gar  mit  den  Anschau- 
ungen des  Hofes  in  Widerspruch  zu  setzen,  er  bequemte  und 
bequemt  sich  vielmehr  dem  G^schmacke  seines  Publicums  in 
einer  Weise  an,  die  bisweilen  stark  an  Selbstverleugnung  grenzt. 
Die  ,,gnte^  Gesellschaft  kann  der  alten,  harmlosen  Lustspiele 
und  der  neuen  Dutzendware  vom  gleichen  Schlage  unmöglich 
entrathen,  und  der  Director  Schienther  muss  fleißig  auffiihren, 
was  der  Kritiker  Schienther  einst  wegwerfend  als  „Tanti^men- 
poesie"  bezeichnet  hat  ^). 

Hier  ist  der  Ort,  die  keineswegs  complicierte  psychologische  PuUtoum 
Verfassung  des  Burgtheaterpublicums  mit  einem  Worte  zu  strei-  *^?^" 

1)  Der  Director  wird  sich  nachgerade  der  Nothwendigkeit  nicht  mehr 
ont«chlagen  können,  das  classische  Repertoire  systematisch  wieder  aufzubauen. 
Das  wird  mit  Recht  von  allen  Seiten  verlangt.  Die  Finanzen  des  Hauses  sind 
in  verhältnismftßig  glftnzendem  Zustande,  nun  ist*8  an  der  Zeit,  den  Boden 
auf  seine  Tragfähigkeit   zu  prltfen,   auch   dem  Publicum  was  zuzumuthen.  — 

Der  Herausgeber. 
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fen^  wobei  das  Nachmittagspublicum,  diese  unendlich  dankbare^ 
noch  vom  unverkümmerten  Theaterenthusiasmus  erfüllte  Zuhörer- 
Schaft,  außer  Betracht  bleibt.  Niemand  wird  bestreiten,  dass  sich 
Burckhard  durch  die  socialpolitisch  höchst  wertvolle  That  der 
Eröffnung  des  Burgtheaters  für  die  breiten  Schichten  der  Bevöl- 
kerung ein  bleibendes  Verdienst  erworben  hat.  Am  Abend  findet 
sich  ein  ganz  anderes,  viel  weniger  einheitliches  Auditorium  in 
den  glänzenden  Räumen  ein:  Mitglieder  des  Hofes,  Aristokratie 
und  Finanzadel,  Großindustrielle  und  hohe  Militärs  in  den  Logen, 
aus  deren  Dunkel  hie  und  da  ein  zu  Gast  gebotener  Literat  oder 
Abgeordneter  auftaucht,  im  Parquet  ein  buntes  Gemisch  von 
Leuten,  die  sich  was  gönnen  können,  von  Fabrikanten,  Kauf- 
leuten, Professoren,  namhaften  Journalisten  und  Fremden,  alle 
darin  einig,  weder  lärmenden  Tadel  noch  ungestümen  Beifall 
für  gesittet  zu  halten,  im  Stehparterre  Officiere  und  Studenten, 
auf  den  Gallerien  die  Bourgeoisie  mit  anständigem,  aber  gleich- 
wohl den  Theaterbesuch  nicht  öfter  als  ein-  bis  zweimal  wöchent- 
lich gestattendem  Einkommen,  endlich  ganz  rückwärts  auf  den 
billigsten  Plätzen  oder  gar  nur  „angestellt^  die  Hoch-  und  Mittel- 
schüler beiderlei  Geschlechts.  So  alt  diese  Zusammensetzung  ist, 
die  sich  im  neuen  Hause  nur  wenig  geändert  hat,  so  conservativ 
ist  das  Publicum  in  dem,  was  ihm  gefeilt  und  missfkllt.  Nur  der 
jugendlich-radicale  Theil  der  Zuhörerschaft,  der  sich  als  „Litelli- 
genz^  fühlt  und  schon  aus  örtlichen  Gründen  zum  „Berge^  zu- 
Bammenschließt,  vertritt  separatistisch  die  jeweUig  moderne 
Die  Literaturrichtung.  Bevor  sich  diese  in  das  Burgtheater  Eingang 
'  verschajBTt,  verstreichen  stets  ein  paar  Jährchen,  und  das  Publicum 
lässt  sich's  gerne  gefallen  und  begnügt  sich  vorderhand  mit  den 
spaltenlangen  Correspondenzberichten  über  die  Berliner  Auffüh- 
rungen. „Prüfet  alles  und  behaltet  das  Beste  I^  Dieser  Rath  kann 
eben  praktisch  nur  in  der  Weise  befolgt  werden,  dass  man  den 
Versuchsbühnen  den  Vortritt  überlässt.  So  hat  gegenwärtig 
Berlin  die  führende  Rolle.  Auf  der  anderen  Seite  ist  das  Burg- 
theater dadurch  zu  dem  Rufe  gekommen,  eine  Art  vonAichamt 
vorzustellen,  worin  die  säuberliche  Scheidung  der  echten,  für  die 
Nachwelt  unverlorenen  Werke  von  den  glänzenden  und  für  den 
Augenblick  geborenen  mit  thunlichster  Gewissenhaftigkeit  erfolge. 
Für  die  deutschen  Lustspieldichter,  deren  verwaschene  Plati- 
tüden das  Burgtheater,  wie  erwähnt,  aus  Nützlichkeitsgrttnden  und 
unter  dem  Zwange  der  Tradition  seit  jeher  aufführen  muss,  hat 
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die   Burgtheater&higkeit  freilich  nie  einen  Adelsbrief  bedeutet. 
Diese   respectlose   Behaaptung  wird  also  nicht  Lügen  gestraft 
durch    den  rauschenden  Doppelerfolg^   den    Otto  Ernst,  wie  auf 
allen  deutschen  Bühnen,   auch   im  Burgtheater  mit  seinen  Lust- 
spielen:   „Jugend  von   heute^  und    „Flachsmann   als   Erzieher^ 
(erste  Aufführung  am  2.  Februar)  gefeiert  hat.    Die  vox  populi  Spteijahr 
war  in  diesem  Falle  keineswegs  die  vox  dei.  Dem  Beifallsklatschen  ^^^^^S 
des  Publicums  steht   fast  ebenso  einmüthig  die  ablehnende  Hai-     ten. 
tung  der  maßgebenden  Kritik  gegenüber.  Otto  Emsts  Lustspiele 
segeln  unter  falscher  Flagge;    sie   sind  in  Wahrheit  Schwanke, 
denen  eine  vordringliche  Tendenz  zu  höherem  Ansehen  verhelfen 
soll.    Der  Schwank  ist  von  Haus   aus   ein  harmloses  Ding;    in 
seinem  bescheidenen  Rahmen  lassen  sich  höhere  Absichten  nicht 
verwirklichen.  Wer    es    dennoch    versucht,    verdirbt    das    Spiel 
genau  so  wie  derjenige,  der  um  eine  Karte  zu  viel  nimmt. 

Insgesammt  brachte  das  Burgtheater  im  Spieljahre  1900 — Ol 
elf  Novitäten,  wovon  freilich  drei,  nämlich  Georg  Hirschfelds 
Schauspiel  ^Die  Mütter^,  F.  v.  Schönthans  und  Koppel-EUfelds 
Verslustspiel  „Renaissance^,  sowie  Ed.  Paillerons  Komödie  „Die 
MauB^  schon  vom  „Deutschen  Volkstheater^  her  wohlbekannt 
sind.  Das  halb  erloschene  Interesse  des  Publicums  an  längst 
abgespielten  Stücken  frisch  zu  entfachen,  kann  nur  gelingen, 
wenn  die  neuen  Rolleninhaber  ihre  Vor^nger  weit  überflügeln. 
In  der  That  war  für  die  Übernahme  der  drei  erwähnten  Stücke 
in  erster  Linie  die  interne  Rücksicht  auf  den  Heißhunger  einer 
Reihe  hervorragender  Schauspieler  nach  dankbaren  Rollen  ent- 
scheidend. Aber  auch  die  Zuschauer  kamen  reichlich  auf  ihre 
Rechnung,  da  sich  fast  alle  Darsteller  in  schönem  Wetteifer  von 
ihrer  besten  Seite  zeigten.  ^Die  Mütter"  (20.  September  1900) 
bedeuteten  auch  qualitativ  einen  unverächtlichen  Gewinn  für  das 
Repertoire.  „Renaissance"  (31.  October)  ist  nicht  viel  mehr  als 
ein  Ableger  von  Halms  „Wildfeuer".  „Die  Maus"  steht  auf 
einem  ungleich  höheren  Niveau ;  leider  ist  sie  um  zehn  Jahre  zu 
spät  ins  Burgtheater  gekommen«  Selbst  vom  Lustspiel  verlangt 
man  heute,  ist  man  nicht  zufkUig  als  Comtesse  auf  die  Welt 
gekommen,  stärkere  Eindrücke  und  kräftigere,^Anregungen. 

Ein  seltsames  Wagnis,  wofür  Schienther  schon  vorher  an 
einem  Leseabend  der  Wiener  „Concordia"  das  Interesse  weiterer 
Kreise  erregte,  war  die  Wiedererweckung  der  dreitheiligen 
„Oresteia"  (6.  December)  des  Aischylos  aus  ihrem  fast  dritthalb- 
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tansendjährigen  Schlafe.  Die  Übersetzung  des  Urtextes  in  die 
Sprache  des  Alltagsverkehres  durch  Ulrich  von  Wilamowitss- 
Möllendorf  gab  den  ersten  Anstoß  dazu.  Schlenther^  der  sich 
hier  seine  dramaturgischen  Sporen  verdiente^  brachte  den  ^Aga- 
memnon",  die  „Choephoren"  und  die  „Eumeniden^  durch  Zu- 
sammenziehungen und  Verkürzungen  auf  die  Normaldauer  eines 
Theaterabends,  und  in  dieser  dürftigen  Gkstalt  wandelte  die 
„Oresteia^  elfmal  über  die  Bretter.  Der  starke  Zulauf  galt^  was 
in  Wien  selten  zu  geschehen  pflegt,  sichtlich  weit  weniger  den 
Schauspielern,  die  sich  bis  auf  Kainz  und  die  Medelskj  der 
Größe  ihrer  Aufgabe  herzlich  wenig  gewachsen  zeigten,  als  dem 
alten  Aischylos  selbst,  dessen  ergreifender  Tragik  sich  die  Ge- 
mtither  willig  gefangen  gaben.  In  einer  Stadt,  wo  man  sich 
einst  an  den  deutschen  Schicksalsdramen  nicht  satt  sehen  und 
satt  weinen  konnte,  muss  der  Klagegesang  vom  Walten  des 
antiken  Schicksals*  auch  heute  noch  lebhaften  Widerhall  finden. 
Wie  wenig  bewegt  uns  dagegen  das  nüchterne  „Schicksal^,  das 
in  der  Gestalt  eines  mehr  construierten  als  natürlich  gewachsenen 
Ehrbegriffes  in  Hartlebens  „Rosenmontag^  (15.  December)  hinein- 
spielt! Die  Tragödie  ist  sozusagen  nur  für  ein  Parterre  von 
Officieren  geschrieben.  Dem  Drange  seines  ausgesprochenen 
Lustspieltalentes  folgend,  hat  der  Dichter  viele  burleske  Züge 
beigemischt,  die  seinem  Stücke  einen  eigenartigen  Reiz  ver- 
leihen. Da  ferner  vorzüglich  gespielt  wird  und  die  Regie  von 
der  reichlich  dargebotenen  Gelegenheit,  alle  ihre  Künste  sehen 
zu  lassen,  in  geschickter  und  fesselnder  Weise  Gebrauch  macht, 
so  will  jedermann  in  dem  Stücke  gewesen  sein;  es  dürfte  also 
noch  geraume  Zeit  volle  Häuser  machen. 

Eine  sehr  freundliche  Aufnahme  fand  auch  Brieux'  Drama 
„Die  rothe  Robe"  (27.  Februar),  das  einen  verheißungsvollen 
Anlauf  zur  Satire  auf  jenen  Stand  nimmt,  dessen  Vertreter  sich 
oft  selbst  verurtheilen,  indem  sie  andere  von  berufswegen  richten. 
Schade,  dass  gegen  das  Ende  hin  das  Stück  ins  Boulevard- 
drama umschlägt.  Der  sehr  gelungenen  Darstellung  der  „Rotheu 
Robe"  ist  erst  kürzlich  seitens  eines  so  sachkundigen  Itlannes 
wie  Friedrich  Haase,  der  einer  Vorstellung  beiwohnte,  rückhalts- 
loses  Lob  gespendet  worden.  Ein  anderes  Drama  französischer 
Herkunft,  das  einactige  Schauspiel  „Fuchs"  (17.  Februar)  von 
Renard,  sehr  gut  verdeutscht  von  Hofmannsthal,  ließ  den  Zu- 
schauer das  ganze  Martyrium  eines  Kindes  mit  empfinden,  dessen 
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hochentwickeltes  Gefühlsleben  von  selbstischen  Eltern  auf  Schritt 
und  Tritt  verletzt  wird.  Bei  allem  Respect  vor  Renards  psycho- 
logischem Scharfblick  von  beinahe  unheimlicher^  durchdringender 
Kraft  vermochte  das  Publicum  dem  gar  zu  naturalistischen  Stücke 
keinen  rechten  Geschmack  abzugewinnen.  Leider  bekundet  der 
Verfasser  den  nämlichen  Mangel  an  Consequenz  in  der  Durch- 
führung seines  Problems  wie  Brieux:  die  melodramatisch  an- 
muthende  Rettung  des  kindlichen  Helden  durch  den  zur  Einsicht 
kommenden  Vater,  die  uns  statt  des  nothwendigen  tragischen 
Endes  geboten  wird,  gehört  zur  Sorte  der  sogenannten  guten 
Ausgänge,  die  Auerbach  mit  Recht  eine  „Art  Verrätherei  an  der 
Mission"  gescholten  hat. 

Gemeinsam  mit  „Fuchs"  wurde  Thilo  von  Trothas  Schwank 
„Liebesopfer"  (17.  Februar)  zum  erstenmale  gegeben,  eine  abge- 
schmackte Faschingsfarce.  Erheblich  besser  unterhält  man  sich 
bei  „Zwei  Eisen  im  Feuer"  (12.  October),  einem  der  gelungen- 
sten Lustspiele  Calderons,  das  der  Prager  Dichter  F.  Adler  in 
freier  Weise  für  die  deutsche  Bühne  bearbeitet  hat.  Wenn  die 
Ungunst  der  heimischen  Production  auf  das  höchste  gestiegen 
ist,  dann  ist  die  Hilfe  des  Auslandes  immer  am  nächsten. 

Zur  Feier  des  siebzigsten  Geburtstages  unserer  Marie  von 
Ebner-Eschenbach  führte  man  im  Burgtheater  ihre  älteren  Stücke  : 
„Doctor  Ritter"  sowie  „Ohne  Liebe"  neu  einstudiert  auf  und 
gab  dazu  zum  erstenmale  die  Scene  „Am  Ende"  (13.  Septem- 
ber);, wo  wir  uns  mit  eigenen  Augen  von  der  unverächtlichen 
dramatischen  Begabung  dieser  genialen  Frau  überzeugen  konnten. 


Die    beifällig    aufgenommenen    Novitäten     einer     Saison     Der 
bedeuten  für  den  Spielplan  des  Burgtheaters  nur  einen  Jahres-  2*'**'T!J, 
ring,   dessen  Verwachsen   mit   dem  innersten  Mark,   dem  söge-  des  Re- 
nannten „eisernen  Bestände"  des  Repertoires,  der  Zeit  anheim- ^•'^*'^' 
gegeben  ist.    Naturgemäß  muss  auf  der  andern  Seite  an  alters- 
schwachen   Elementen    ebensoviel,    als   der   Gewinn   an   neuen 
Stücken  beträgt,    abgestoßen    werden.     Dieser  Ausscheidungs- 
process  vollzieht  sich  bei   weitem   stiller  als   der   Zuwachs,  ja 
beinahe   unmerklich.     Die   größte  Zähigkeit  des  Lebens   unter 
allen  dramatischen  Abarten  verräth  das  Conversationsstück,  sei 
es  der  heiteren,  sei  es  der  ernsteren  Gattung.  Diese  Lust-  und 
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Schauspiele  erfreuen  sich  bei  den  Regisseuren  einer  außer- 
ordentlichen Beliebtheit,  weil  sie  der  Inscenierung  und  Besetzung 
so  gar  keine  Schwierigkeiten  bereiten.  Sie  sind  mit  den  Haupt- 
darstellern alt  geworden  und  werden  wahrscheinlich  erst  mit 
ihnen  das  Zeitliche  segnen.  An  jedem  dritten  Tage  wankt  ein 
altes  Lust-  oder  Schauspiel  über  die  Bretter.  Ein  weiteres 
Drittel  des  Spielplans  ist  der  neueren  und  neuesten  Dramatik 
eingeräumt.  Hier  überwogen  bis  zur  Saison  1899/1900  die 
neutralen,  d.  h.  auf  keine  auffallend  moderne  Richtung  einge- 
schworenen Bühnenschriftsteller.  Ihre  Stücke  stehen  der  alten 
beliebten  Type  am  nächsten  und  gliedern  sich  darum  dem 
1900-01.  eisernen  Bestände  von  selbst  an.  Erst  in  der  Saison  1900/01 
konnte  man  ein  —  man  weiß  nicht  recht,  ob  zuflllliges  oder 
bewusst  angestrebtes  —  Zurückweichen  der  pseudomodemen 
Dramatiker  beobachten.  Es  kamen  auf  sie  nur  mehr  etwa  zehn 
Procent  aller  Vorstellungen,  während  die  im  eigentlichen  Sinne 
modernen  Dichter  beiläufig  doppelt  so  oft  das  Wort  ergreifen 
durften.  Der  zwischen  Sudermann  und  Hauptmann  bestehende 
Antagonismus,  der  leider  auch  eine  ungeheure  papierene  Hoch- 
flut gezeitigt  hat,  ist  ungeachtet  der  innigen  Beziehungen 
Schienthers  zu  dem  Verfasser  der  „Weber"  und  trotzdem  Suder- 
mann geraume  Zeit  dem  Burgtheater  grollte,  bezeichnender- 
weise zu  Gunsten  des  theatralischen  und  nicht  des  dichterischen 
Talentes  entschieden :  Sudermann  wurde  im  letztverflossenen  Spiel- 
jahre just  doppelt  so  oft  aufgeführt  wie  sein  zweifellos  höher- 
stehender Rivale.  Wir  wollen  darob  keine  Jeremiade  anstimmen; 
denn  zu  allen  Zeiten  hat  der  Routinier  dem  Dichter  den  Rang 
abgelaufen.  An  jenen  klammert  sich  das  Theater,  verhätschelt 
und  —  verdirbt  ihn  noch  mehr,  diesem  bietet  es  bloß  einen 
Unterschlupf.  Auch  Ibsen  ist  ein  rarer  Gast  geworden:  sein 
Name  stand  bloß  ein  einzigesmal  auf  dem  Theaterzettel.  Aber 
was  lässt  sich  machen?  Mitterwurzer  ist  todt,  Adele  Sandrock 
längst  abgegangen,  und  Ibsens  unerreichte  Gabe,  die  geheimsten 
Gänge  des  Seelenlebens  aufzudecken,  findet  im  Burgtheater 
keine  congenial  nachschaffende  Darstellungskunst  mehr  vor. 
Aus  anderen  Gründen  haben  sich  die  Wiener  Hoftnannsthal  und 
Schnitzler  auf  der  Hofbühne  nicht  recht  einzubürgern  vermocht. 
Die  Hofmannstharschen  Gestalten  haben  überwiegend  etwas 
Verblasstes  an  sich,  als  ob  sie  an  hochgradiger  Blutarmut  litten, 
und  das  volle  Rampenlicht  disharmoniert  gar  zu  sehr  mit  ihrem 
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schattenhaften  Wesen.  Die  schön  gefeilten,  stark  Goetheisieren- 
den  Verse  scheinen  mehr  für  den  nachdenklichen  Leser  berechnet 
zu  sein  als  für  den  ungeduldigen  Zuschauer,  den  der  Rede 
dunkler  Sinn  nur  ärgerlich  stimmt.  Umgekehrt  sprechen  Schnitz- 
lers „süße  Mädeln",  deren  Sippschaft  und  Verehrer  so  wie 
ihnen  der  Schnabel  gewachsen  ist.  Aber  merkwürdigerweise 
finden  gerade  die  Wiener  die  wienerische  Note  auf  die  Dauer 
zu  eintönig  und  das  Thema  der  Liebelei,  das  in  allen  Schnitzler'- 
schen  Stücken  bald  schärfer,  bald  leiser  anklingt,  dramatisch 
nicht  ergiebig  genug.  Abgesehen  davon,  ist  Schnitzler  seit  dem 
Conflicte  mit  Schienther  wegen  der  Nichtaufführung  seines 
„Schleiers  der  Beatrice"  und  vollends  seit  dem  Verluste  der 
Officierscharge,  zu  dem  ihn  ein  militärischer  Ehrenrath  als  eine 
Art  von  Censor  verurtheilt  hat,  für  die  Hofbühne  ein  mause- 
todter  Mann. 

In  das  letzte  Drittel  des  Spielplanes  theilten  sich  in  freilich 
sehr  ungleicher  Weise  die  Classiker  aller  Länder,  Zeiten  und 
dramatischen  Gattungen,  von  Aischylos  angefangen  bis  zu  — 
Raimund,  dem  Classiker  der  Wiener  Vorstadtbühne.  Der  „Ver- 
schwender" hoffähig !  Ja,  die  Zeiten  sind  demokratisch  geworden. 
Aber  das  Wunder  ist  nicht  einmal  so  groß.  In  dem  Augenblick, 
wo  man  darauf  verfiel,  das  Burgtheater  für  volksthümliche 
Zwecke  heranzuziehen,  mussten  sich  seine  Thore  von  selbst  vor 
dem  volksthümlichsten  aller  Wiener  Dichter  aufthun.  Der  ^Ver- 
schwender" fügt  sich  dank  seinem  ethischen  Ideengehalte  sogar 
trefflich  in  den  vornehmeren  Rahmen  ein.  Weiter  geht  es  aller- 
dings nicht  mehr^  unvermeidlich  würde  sich  schon  beim  nächsten 
Schritte  die  Parodie  einstellen.  Hatte  doch  den  Hauptantheil 
an  dem  großen  Lacherfolg  des  „Lumpacius",  der  ausnahmsweise 
lediglich  zu  wohlthätigen  Zwecken  zweimal  an  Nachmittagen 
gegeben  wurde  (21.  und  28.  April),  gerade  der  grelle  Contrast 
zwischen  den  niedrigkomischen  Rollen  des  liederlichen  Klee- 
blattes und  ihren  sonst  zu  ganz  anderen  Aufgaben  berufenen 
Trägern  Lewinsky  (Knieriem),  Kaihz  (Zwirn)  und  Korff  (Leim). 

Unter  den  deutschen  Classikern  war  diesmal  Schiller  per- 
sona grata ;  im  vorhergegangenen  Spieljahre  blieb  er  hinter  Goethe 
um  etliche  Aufführungen  zurück.  Lessing  musste  wieder  mit  dem 
Bettel  von  drei  Vorstellungen  vorlieb  nehmen.  Aus  dem  zufällig 
stärkeren  Hervortreten  Schillers  während  einer  einzigen  Saison 
lässt  sich  selbstredend  kein  Schluss  auf  eine  Steigerung  seiner 
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Beliebtheit  ziehen.     Auf  der  andern  Seite  ist  es  unzweifelhaft, 
dass  die  Leute  keineswegs  bloß  aus  Pietät  für  Schillers  Genius 
ins  Theater   drängen.     Es   mehren   sich   vielmehr  allerorts   die 
erfreulichen    Anzeichen,    dass    Schiller   wirklich    in    der  Wert- 
schätzung der  Gegenwart  Fortschritte  macht.  Das  Naserümpfen 
ttber  seinen  „Idealismus",  seine  „Rhetorik"  wird  immer  seltener, 
und  die  realistischen  Elemente   seiner  Dramen  werden   immer 
schärfer  ins  Auge  gefasst.  Auf  das  nahe  Verhältnis  der  Jugend- 
dramen mit  ihrem  zornentflammten  Quos  ego  gegen  die  in  Vor- 
urtheilen    und    Knechtsinn   befangene   Gesellschaft,    mit    ihrem 
selbstbewussten  Pochen  auf  die  Rechte  des  freien  Individuums, 
zu  dem  jüngstdeutschen  Drama   ist   erst  kürzlich  wieder  durch 
Alfred  v.  Berger  (in  der  „Zeit")  und  Karl  Weitbrecht  („Schiller 
und  die  deutsche  Gegenwart")  nachdrücklich  hingewiesen  wor- 
den.    Noch  sinnfälliger  wurde  uns  dieser  enge  Zusammenhang 
ad   oculos    demonstriert,   als   der   neue    Charakterdarsteller   des 
Burgtheaters,  Albert  Heine,  der  ganz  auf  den  Berliner  modernen 
Ton  gestimmt  ist,  als  erste  und  zweite  Antrittsrolle  den  Wurm 
und  den  Spiegelberg  spielte.  Sein  künstlerischer  Instinct  leitete 
ihn  an,  den  Reiz  der  Neuheit,  den  er  für  das  Wiener  Publicum 
besaß,   durch   Schillers  Actualität   zu  verstärken.     Dass  Goethe 
ein  bisschen  in  den  Hintergrund  rückt,  hat  nicht  viel  auf  sich ; 
er  nimmt   im  Rahmen   des  Spielplanes   noch  immer   den   Rang 
ein,  der  ihm  gebürt.  Vielleicht  erleben  wir  es  doch,  den  „Tasso" 
eines  Tages  wieder  auferstehen   zu  sehen;   Kainz    müsste    sich 
selbst  darin   übertreffen.     Shakespeare  verzeichnete  ein  kleines 
Plus  an  Aufführungen,   das   im  wesentlichen   der  Neueinstudie- 
rung „Heinrich  IV."  (5.  Jänner)  zu  danken  war.  Seit  mehr  als 
fünf  Vierteljahrhunderten    spielen    Shakespeares    Stücke,    von 
Heufelds  „Romeo  und  Julie"-Bearbeitung  und  Stephanies  Ver- 
ballhomung    des    „Macbeth"  angefangen    bis    auf   Dingelstedts 
und  Wilbrandts  Einrichtungen,   im   Spielplan   des  Burgtheaters 
eine  tonangebende  Rolle,  die  einmal  zugleich  mit  Shakespeares 
Einfluss    auf   die    dramatische   Literatur    in  Österreich   kritisch 
beleuchtet    zu    werden    verdient.     Unser    heimischer    Classiker 
Grillparzer  hat  es  nicht  halb  so  gut  gehabt;    er  gelangte  nicht 
halb  so  oft  zu  Worte   als   im  Vorjahre,  wo   er  die    ansehnliche 
Zahl  von  sechzehn  Aufführungen  erreicht  hatte.  Dieser  unwür- 
dige Tiefstand  ist  hoffentlich  nur  vorübergehender  Natur.    Das 
Verständnis    für   Grillparzer  verbreitet   sich   durch  das   Segens- 
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volle  Wirken  der  Volksbildungsvereine  und  Volksbibliotheken, 
neuestens  anch  durch  die  Verbilligung  der  Werke,  sichtlieh 
in  immer  weitere  Kreise  —  und  gerade  im  Burgtheater  sollte 
der  Dichter  wie  eine  bleiche,  saftlose  Kellerpflanze  verkümmern? 


Nach  der  Wiedereröffnung  des  Hauses  im  Herbste  gab  SpieUahr 
man  als  erste  Neuheit  ein  Traumstück  k  la  „Traum  ein  Leben",  ~ 
M.  E.  delle  Grazies  Drama  „Der  Schatten"  (28.  September, 
Uraufführung).  Der  Grundgedanke  —  der  Schatten  ist  der 
andere,  schlechtere  Theil  unseres  Selbst,  der  zum  Schlüsse 
erschlagen  wird  —  geht  dem  Zuschauer  tagelang  nach,  ein 
Beweis,  dass  das  Stück  nicht  ohne  poetische  Kraft  ist.  Nur 
schade,  dass  die  Ausführung  der  Idee  halb  misslungen  ist.  Die 
Klarheit  muss  dem  Dramatiker  über  alles  gehen,  auch  über 
die  Kunst  der  philosophischen  Reflexion.  Im  ganzen  ließ  „Der 
Schatten"  daher  kalt.  Auch  dem  auf  Stücklohn  arbeitenden 
Blumenthal  blieb  mit  seinem,  dem  „Probepfeil"  sehr  ähnlichen 
Vers-  und  Reimlustspiel  „Die  Fee  Caprice"  (5.  October)  der 
Erfolg  diesmal  versagt.  Auf  diesem  Gebiete  hat  ihm  Fulda 
längst  den  Rang  abgelaufen.  Dieser  feierte  denn  auch  mit  seiner 
„Zwillingsschwester"  (26.  November)  einen  wahren  Triumph. 
Volle  Häuser  beweisen,  dass  er  sich  wieder  einmal  den  Dank 
des  Unterhaltungspublicums  verdient  hat.  Er  ist  ein  über  die 
Maßen  geschickter  Mann:  in  einem  modernen  Lustspiel  würde 
die  dünne  Intriguen-Handlung  gar  zu  armselig  erscheinen,  flugs 
verlegt  er  die  Vorgänge  in  das  16.  Jahrhundert,  und  nun 
gewinnt  das  leichteste  Abenteuer  einen  romantischen  Glanz. 
Der  großen  Parlamentsscene  des  zweiten  Actes  zuliebe  fand 
auch  Bahrs,  dem  „Volksfeind"  Ibsens  verwandtes  Schauspiel 
„Der  Apostel"  (8.  November,  UrauflFührung)  Anklang.  Dem 
Regisseur  Thimig  gebürt  das  Haupt  verdienst  an  dem  übrigens 
stark  bestrittenen  Erfolge.  Ein  Minister,  der  Edelmuth  in 
Person,  unwahrscheinlich  ideal  veranlagt,  unterliegt  im  Kampfe 
gegen  Ränke  schmiedende  Oppositionsmänner  und  zieht  sich 
angewidert  in  die  Einsamkeit  zurück;  dort  will  er  fortan  „gut 
sein"  und  nichts  als  dies,  Menschenliebe!  Die  salbungsvolle 
Predigt  am  Schlüsse  nimmt  sich  wunderlich  in  einem  Drama 
aus,    das   als   Höhepunkt    eine  wohlberechnete   Speculation   auf 
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die  Sensationslust  durch  ein  noch  nie  dagewesenes  Regiekunst- 
stück  bietet.  In  anderer  Weise  macht  sich  Faul  Lindaus  Schau- 
spiel „Nacht  und  Morgen"  (17.  December)  der  Liebedienerei 
gegen  einen  niedrigen  Geschmack  schuldig:  durch  die  Ver- 
quickung einer  Sache  des  Herzens  mit  criminalgerichtlichen 
Motiven,  die  schließlich  das  Übergewicht  erlangen.  Zu  den 
„starken"  Stücken  zählt  auch  Zacbarias  Werners  Einacter  „Der 
vierundzwanzigste  Februar'  (7.  December),  der  zuvor  bei  der 
Matinee  des  akademischen  Theatervereines  im  Josefstädter 
Theater  die  Feuerprobe  bestand.  Ein  Milieustück,  wie  alle 
sogenannten  Schicksalsdramen,  von  grauenerregender,  packender 
Wirkung.  Ohne  einen  tieferen  Eindruck  zu  erwecken,  gieng 
ein  anderer  Einacter,  Vrchlickys  »Die  Rache  des  CatuU" 
(2.  November),  über  die  Bühne. 


Personal.  Im  Einvemebmen    mit    dem  Herrn  Beferenten    schicke    ich   seiner 

Würdigung  der  scbanspieleriBchen  Leistungen  im  Berichtsjahre,  auf  das 
er  sich  von  vornherein  im  wesentlichen  beschränken  wollte,  eine  kurze 
Charakteristik  des  Personals  voraus,  wie  ich  es  sehe.  Dass  sich  hiebei 
in  dem  einen  oder  anderen  Punkte  eine  grundsätzliche  Verschiedenheit 
des  Urtheils  ergab,  wird  man  vielleicht  nicht  ohne  Interesse  wahr- 
nebmen. 
Der  alte  im    Personalstand    des    Burgtheaters    nach    seiner    gegenwärtigen 

Stamm.  Bescbaifenbeit  müssen  wir  füglich  den  alten  Stamm,  der  noch  aus  der 
Laube  -  Dingelstedt'schen  Zeit  herüberragt,  von  dem  neueren  Zuwacha 
unterscheiden. 

Stark  hat  der  Würger  Tod  jenem  ersten  zugesetzt,  Künstler  und 
Künstlerinnen,  derengleicben  wir  so  bald  nicht  sehen  werden,  vorzeitig 
entrafft.  Unersetzt  ist  die  Wolter,  eine  Tragödin,  nicht  fehlerlos  und 
ohne  Manier,  aber  ganz  Leidenschaft,  kaum  zu  übertreffen  im  bürger- 
lichen, besonders  im  französischen  Drama,  und  doch  voll  Erhabenheit 
des  Tons  und  der  Geberde  in  der  classischen  Tragödie.  Frau  Bleibtreu, 
die  eine  Art  Ersatz  für  sie  bilden  sollte,  kämpft  vergebens  gegen  diese 
Erinnerungen  an,  das  Talent  kommt  gegen  das  Genie  nicht  auf.  Kaum 
weniger  empfindlich  ist  die  Einbuße,  die  das  Haus  durch  den  Tod  von 
Helene  Hartmann  erfahren  hat:  das  missbrauchte  Beiwort  „unvergess- 
lich^  dürfen  wir  dieser  Frau  wohl  geben.  Das  Geschlecht,  das  jetzt 
nuf  der  Hohe  des  Lebens  steht,  hat  sie  auch  als  Naive  noch  gekannt, 
aber  wer  zog  diesen  Naiven  nicht  bald  und  gern  die  herrlichen 
Gattinnen  und  Mütter  vor,  die  sie  schließlich  darzustellen  begann? 
Schlicht,  einfach,  natürlich,  herzlich  und  gut,  das  war  sie,  und  das 
Burgtheater  lebte  in  ihr.  Nur  ^ine  Schauspielerin  gibt  es  in  Wien,  die 
ganz  den  einzigen  lieben  Ton  der  heimgegangenen  Künstlerin  hat.     £a 
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kt  Frau  Alba<sh-fietty  vom  Volkstheatec^  und  an  der  Bucg  hat  man 
«ehr  klug  geihan,  moh  dwaa  aeltene  Kraft  fttr  die  Zoktinft  n  aichem.  Einen 
Theil  der  ftlteren  Harfanann-^äoUen  gibt  jetzt  Fran  Sehmittlein,  da  wisd 
eie  «ch  aber  d«a  Wienern  nie  ins  Hers  apiden  kfinnen.  Die  deihe 
Norddeniiehe  sucht  den  Mangel  an  Innerlichkeit  doroh  eine  Manier  des 
Dickunterstreichens  zu  verdecken,  wie  dies  Schauspieler,  geene  thon. 
IndeaaeHt  ^^  den  riohtigen  Plata  geatellt,  kann  sie  gute  und  starke 
Wirkung  thun.  Aueh  die  aeharlen  Salimdamen  nnd  Seh  wieger mtttter  der 
Zei^ine  Gabillon  haben  wir  nidit  mehr  in  gleieher  Vollendung  gesehen. 
Ihr  Gatte,  nie  vecht  zum  Trftger  eines  Stäokes  geeignet,  war  um  so 
bedeutender  ak  Epiaodiat  und  Chargeuspieler*  Nun  theilen  sich  in  die 
Bolle  des  ^inen  mehrere  jüngere  Krftfte,  die  zum  Theil  wmcker  bestehen, 
vielleioht  m^ir  Ittr  die  Zukunft  versprechen.  Daas  MHIerwnraer,  bei 
aller  Ausartung,  ein  genialer  Schauspieler  gewesen,  ist  allgemein  zuge- 
standen. In  gewissen  Bollen  konnte  erst  er  wieder  höheren  Ansprüchen 
genugthn»^  für  das  ganz  moderne  BqMrtQiie,  fftr  Ibsen,  hat  er  den 
Ton  gestimmt  im  Burgtheater,  ohne  eigentliche  Nachfolge  zu  finden. 
Dagegen  sehiea  mir  Bobert  aJs  Künstler  stets  undistinguiert^  ein  fremdes 
Element  im  Hause.  Eline  echt  wienerische  Frau,  aber  keine  bedeutende 
Schauspielerin«  ist  jüngrt  mit  Fran  Schratt  ausgeschieden. 

losmerhin  stehen  von  den  ahen  Säulen  noch  einige  mächtige,  und 
sie  haben  sich  im  ganzen  stark  genug  erwiesen,  aueh  die  Lasten  au 
tragen,  die  eine  neue  Zeit  mit  gesteigerten  Anforderungen,  mit  anders 
gewendeten  Kunstidealen  ihnen  aulerlegten. 

Herr  v.  Sonnenthal  wird  freilich  niemals  ein  Fuhrmann  Henschel 
sein,  denn  eine  gewisse  Vornehmheit,  auch  auf  der  socialen  Leiter, 
müssen  alle  Charaktere  haben,  die  ihm  gelingen  sollen.  Seinen  Faust 
dagegen  spielt  ihm  doch  noeh  keiner  von  allen  Jungen  nach,  die  man 
bisher  gesehen  hat. 

Stürmer  und  Dränger  werf»a  Herrn  Hartmann  schon  zum  alten 
Eisen.  Überflüssig  zu  bemerken,  dass  er  noch  lange  nicht  dahin  geh(&rt. 
Läset  überhaupt  vorrückendes  Alter  beim  Schauspieler  leicht  als  Manier 
hervortreten,  was  ehedem  als  beliebte  Eigenart  galt,  so  ist  aueh  dieser 
vortreffliche  Künstler  von  Manier  allerdings  nicht  freizusprechen. 

Welcher  Künstler  ist  es  ganz?  Selbst  ein  so  außerordentlicher 
und  nrfnseher  Schauspieler  wie  Thimig  nicht.  Ein  glänzender  Komiker, 
vorzüglich  in  großen  wie  in  kleinen  Bollen.  Aber  welcher  Erweiterung 
sein  Können  fähig  ist  und  wessen  wir  uns  noch  von  ihm  zu  versehen 
haben,  hat  er  erst  neuestens  in  seinem  unübertrefFMehen  Et^epare  in 
Brieux*  „Bother  Bobe^  gezeigt. 

Der  Leser  wird  sieh  wundem,  wo  denn  Baumeister  bleibt.  Gibt 
es  doch  in  unserer  landläufigen  Kritik  keinen  höheren  Maßstab,  an  dem 
ein  6ehaus|Heler  genMSsen  wird,  ab  diesen  Namen  —  er  ist  ein  Haupt- 
schlagwert für  einfache,  natarwahve,  jeder  Übertreibang  ferne  Schau- 
spielkunst. Die  Wirkung  von  Kmat  nnd  Künstlern  wird  ja  wehl  aub- 
jectiv  überhaupt  sehr  veraehiedeB  empfanden,  nnd  die  Suggestion  spielt 
hisr  eine  sehr  grelKe  BoUe:  ieh  aaeinerseits  habe  zwar  von  einzeisMn 
Leistangcn  Baumeisters,  z.  B.  dem  „ErbfÖrster^,  erschütternde  Eindrücke 
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erfalireii^  aber  daa  hindert  mich  nicht  an  sagen,  daaa  ich  seine  Action 
seit  jeher  ICberans  trocken  finde,  dass  mir  scheint,  er  spiele  immer  nur 
sieh  selbst,  den  gnten  nnd  reichen  Menschen,  der  er  sein  ma^,  aber 
das  ist  m  wenig  der  Welt  g^enüber,  die  der  Schanspieler  mit  seiner 
Knnst  umfassen  soll.  Ich  habe  dann  den  Eindnick  der  Armut  und 
£inf5rmigkeit. 

Aneh  Lewinsky  —  und  damit  dürfte  ich  schon  mehr  Zustimmung 
finden  —  gibt  leider  sehr  oft  nicht  mehr  die  ndthige  Illusion,  die  wir 
im  Theater  brauchen,  nnd  Krastel,  einst  so  gefeiert  als  Liebhaber  und 
Held,  ist  in  seinen  MXtzchen  und  Manieren,  die  den  jungen  Mann 
▼ielleicht  als  erhöhter  Beis  wohl  kleideten,  so  erstarrt,  dass  es  schlechter- 
dings unertri^ieh  wird;  ein  lebendiges  Bospiel  fttr  die  oben  aus- 
gesprochene Meinung  von  schauspielerischer  Manier  im  allgemeinen. 

Von  den  weiblichen  ^Stammkrftften^  haben  wir  außer  der  Ejratz, 
dieser  erquickenden  Komikerin  vom  guten,  alten  Schlag,  die  keine  Aus- 
mfungsaeichen  braucht  und  keine  üntentreichungen,  um  su  wirken,  so 
oft  sie  auftritt,  und  außer  der  scharfumrissenen  Charakterfigur  der  Frau 
Mitterwurser  nur  mehr  die  Hohenfels  übrig.  Eine  bedeutende  Kfinst- 
lerin,  ohne  Zweifel!  An  ihr  rieht  sich  aber,  dass  ihre  reiche  ursprüng- 
liche Begabung  anfangs  lange  im  Schatten  gestanden  ist.  Nun  macht 
sieh  auch  bei  ihr  die  erstarrte  Manier  geltend,  schon  zu  lange  spielte 
sie  Naive,  es  klappte  nicht,  die  Stimme  kindlicher  Naivetftt  klang  nach 
und  nach  unrein  —  unter  dem  neuen  Regime  ist  Frau  Hohenfels 
vollends  unlustig  geworden  und  seigt  es  auch  in  ihrem  Spiel. 

Weder  die  Verluste  in  der  alten  Garde,  noch  auch  nur  der  Mangel 
vollwertigen  Ersatses  für  jede  Lücke  sind  dem  gegenwftrtigen  Director 
ohneweiteres  zum  Vorwurf  su  machen.  Denn  woher  nehmen  ?  Wenn  icli 
firage,  was  dem  Stamme  schon  früher  und  neuestens  zugewachsen  ist, 
so  habe  ich  zuerst  von  Kainz  zu  sprechen.  Der  erste  deutsche  Schau- 
spieler :  so  kann  man  ihn  wohl  nennen  hören.  Auf  derartige  Wertungen 
lassen  wir  uns  nicht  ein,  sondern  suchen  lieber,  um  seine  eigenartige 
Begabung  zu  bezeichnen  und  zu  umgrenzen,  nach  einer  verwandten. 
Wer  wird  dann  nicht  an  Mitterwurzer  denken?  Wie  dieser  ist  er  vor 
allem  Charakteristiker,  wie  diesem  gelingen  ihm  jene  Rollen,  bei  denen 
der  Gemüthston  erklingen  soll,  nicht  vollkommen,  aber  diese  Sute  ist 
auch  ziemlich  die  einzige,  die  der  volltönenden  Leier  seines  Talentes 
fehlt.  Der  Verstand  und  die  UDglaublichste  Technik  machen  die  Wirkung 
bei  ihm,  nicht  die  Empfindung.  Auch  sonst  hat  es  in  der  Greschichte 
der  Schauspielkunst  noch  erste  Größen  dieser  Art  gegeben,  denen  er 
wohl  bis  zu  einem  gewissen  Grade  ähnlich  sein  mag.  War  von  altem 
und  neuem  Stil  in  der  Sohauspiolkunst  die  Rede  —  er  ist  nicht 
so  neu,  wie  kenntnislose  Sohnellschreiber  es  verkündet  haben  —  so 
wurde  Kainz  das  Feldgeschrei.  Lassen  wir  das  hier  auf  sich  beruhen. 
Die  hohen  Wellen  des  Enthusiasmus  scheinen  sich  nun  ein  wenig 
geglättet  zu  haben.  Für  den  urtheilslosen  GRStsendienst,  der  auf  dem 
Gebiet  der  Schauspielerei  in  Wien  getrieben  wird,  war  und  ist  Kainz 
nicht  bloß  ein  bedeutender  Schauspieler,  der  vieles  kann,  er  musste 
alles  können,   und    es    gab    keinen  Gott   neben  ihm.     Dem  Burgtheater 
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bietet   er   doch,    ähnlich   wie   vor   ihm  Mitter  warzer,    den  Hauptgewinn, 
^  dass   manche  Stücke   erst   wieder   durch   ihn  möglich  sind  und  werden, 

^''  ganze   Rollengebiete    waren   ja    zum    Theil    schon    seit   Anschütz'    und 

'^^  Lowes  Zeiten   fast   un vertreten.     Nur    dünkt  mich,  dass  seine  Kraft  zu 

^^  stark    abgenützt   wird,    er   viel    zu    oft    auf    dem    Zettel    erscheint,    der 

Künstler  verbraucht  sich  und  das  Interesse  des  Publicums  für  ihn.    Im 
"^  einzelnen  und  des  nftheren  ist  von  ihm  noch  unten  die  Rede,  ebenso  von 

^  ''  der  bedeutungsvollen  Erwerbung  des  zukunftsreichen  Schauspielers  Heine. 

"'  Ein  Schauspieler,  der  im  Burgtheater  aus  kleinen  Anfängen  erfreu- 

>^  lieh  und  stetig  gewachsen  ist  und  mit  jeder  neuen  Bolle  aufwärts  geht, 

^^  ist  Herr  Devrient.     Wiederholt   hat   er  Gestalten    aus  Stahl    und  Eisen 

B'  hingestellt    („I^as  Erbe^,  der  Richter  in  der  „Rothen  Robe^),   ja  selbst 

^  liebenswürdig  wusste  er  zu  sein.  Und  viel  ist  es,  wenn  der  Alba  dieses 

jungen  Schauspielers  („Egmont^)  neben  Gabillons  Riesen^  der  in  unserem 
G-edächtnis  wie  verwachsen  ist  mit  der  Figur,  sich  zu  behaupten  wusste. 
Und  so  wären  noch  weiter  mehrere  tüchtige  Leute  untw  den  jüngeren 
und  jungen  Kräften,  wie  der  immer  drollige  Episodist  Zeska,  die  höchst 
natürlichen  Herren  Tressler  und  Korff,  Herr  Löwe  u.  a. ;  in  Chargen  noch 
Herr  Gimnig,  auch  Herr  Moser  macht  sich  gelegentlich  angenehm  bemerkbar. 
Römplers  ist  natürlich  nicht  zu  vergessen,  eines  sehr  behaglichen  Dar- 
stellers. Die  jüngst  gewonnenen  Herren  Nissen  und  Schmidt  werden  den 
Gewinn,  den  sie  dem  Hause  gebracht  haben,  recht  erst  zu  erweisen  haben. 
Kommen  wir  zu  den  neueren  weiblichen  Ejräften,  so  steht  Karoline 
Medelskj  mit  Recht  weit  obenan.  Ausgestattet  mit  der  schönsten  künst- 
lerischen Begabung,  hätte  sie  technisch  noch  zu  lernen,  und  ein  tüchtiger 
Vortragsmeister  thäte  ihr  immer  noch  noth.  Ein  gewisser  erzprosaischer 
Einsatz  der  Rede  —  ich  kann  es  nicht  besser  ausdrücken  —  reißt  nur 
zu  oft  den  Hörer  unbarmherzig  aus  allen  poetischen  Himmeln,  die  die 
Künstlerin  selbst  ihm  aufbaut.  Eine  höchst  liebenswürdige^  anmuthige 
Schauspielerin  bleibt  fortdauernd  Frau  Devrient-Reinhold  —  sie  ver- 
breitet Sonnenschein  auf  der  Bühne.  Nicht  mehr  als  eine  Routini&re, 
aber  eine  ausgezeichnete,  mit  einer  Fülle  sinnlicher  Mittel,  eine  wert- 
volle, weil  fast  immer  des  Erfolges  sichere  Kraft,  sehe  ich  in  Frl.  Witt. 
Mehr  Wärme,  aber  weniger  Distinction  besitzt  Frau  Kaliina;  als  eine 
Mutter  und  ältere  Salondame  von  tadelloser,  freilich  recht  kühler  Vor- 
nehmheit hat  Frau  Wilbrandt  Bedeutung;  vortrefflich  in  Stücken  nied- 
rigeren Milieus  ist  Frau  Schönchen.  Ganz  ungeeignet  für  die  meisten 
Rollen,  in  denen  sie  gegenwärtig  hinausgestellt  wird^  scheint  mir  und 
wohl  dem  Theaterpublicum  überhaupt  Frau  Häberle  —  hier  ist  auch 
nur  Routine,  aber  eine  ganz  unzureichende. 

Im  allgemeinen  verwächst  doch  das  Alte  mit  dem  Neuen,  und  im 
ganzen  genommen  dürfte  noch  immer  das  Burgtheater  mit  seinem  Per- 
sonal den  übrigen  deutschen  Bühnen  stark  überlegen  sein.  Nicht  bloß 
durch  den  Reichthnm  an  hervorragenden  Einzelkräften,  sondern  gerade 
in  der  Leistungs^higkeit  eines  keineswegs  lückenlosen  Ensembles, 
die  sich  über  altes  und  neues  Repertoire,  Classiker  und  Moderne 
erstrecken  muss.  Der  Herausgeber. 

18* 
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Das  £s  gibt  zahlreiche  anderwärts  zugkräftige  Stücke^  Stttoke 

''^'^'^^  mit  wahran  BombeimUeii,  die  der  Direotor  troiadem  linka  liegeai 
Bepiehts-  lassen  mnss;  weil  just  an  den  entsprechenden  Stellen  die  Lücken 
^•'"•'  im  Ensemble  klaffen.  Jedermann  weiß,  dass  wir  hier  den  wun- 
desten Punkt  des  Burgtheaters  berühren.  Oft  Beklagtes  muss 
immer  aufs  neue  beklagt  werden:  es  mangdt  noch  immer  an 
genügendem  jngendlicheo  Nachwochs.  Wer  die  Schauspielepei 
wie  ein  gewohntes  Handwerk  trmbt,  stets  correct,  aber  nie  von 
einer  Elementargewalt  fortgerissen;  von  dem  wird  sich  das 
Publicum  der  ersten  Wiener  Bühne  die  grässliche  Leere  seines 
Inneren  nimmer  als  ^künstlerisches  Maß^  auf  disputieren  lassen. 
Umgekehrt  ist  es  von  einer  geradezu  rührenden  Nachsieht,  wo 
es  bei  einem  völlig  unzolänglichen  Können  mit  dem  bloßen 
^**^*^*' Wollen  vorlieb  nehmen  muss.  Es  hat  sich  sogar  mit  Frau 
Lewinsky-Precheisen  ungeachtet  ihres  harten  Organes  und  Mangels 
an  weiblich-sinnlichem  Beize  auf  leidlichen  Fuß  gestellt,  und  ihr 
endgiltiger  Abschied  hat  hie  und  da  leises  Bedauern  erweckt. 
Welche  Betrübnis  musste  man  erst  über  das  plGtaliche  fait 
accompli  von  Katharina  Schratts  Austritt  aus  dem  Verbände 
des  Burgtheaters  empfinden!  Durch  siebzehn  Jahre  hat  sie  der 
Hofbühne  angehört,  1182-mal  ist  sie  während  dieser  Zeit  auf- 
getreten. Wer  wird  nun  die  schalkhaften  Mädchen  und  heirats- 
lustigen Witwen  spielen,  wer  die  selbst-  und  zielbewussten  jungen 
Damen,  die  sich  mit  „Feenhänden^  ihre  Unabhängigkeit  erarbei- 
ten, wer  die  wideri^enstige  Katharina?  Nämlich  so  überzeugend 
spielen  wie  sie,  mit  so  zungengeläufiger  Suada  und  einem  sol- 
chen Gmnüthston  in  der  Kehle?  Sie  hat  in  allen  Rollen  als  echte 
Wienerin  die  Herzen  des  Pubhcums  schon  zu  der  Zeit  gewonnen,, 
als  sie  im  alten  ;,Stadttfaeater^  das  Lorle  mit  gewinnender  Anmuth 
gab  und  den  bäurischen  Figuren  der  Vroni  im  ,,Meineidbauer'',  der 
Horlacher-Lies  im  ,)G'wissenswurm''  das  Gepräge  ihrer  eigenen 
kemhaftrgesunden  Persönlichkeit  verlieh. 
Neue  Von  neuen  Engagements  der  letzten  Zeit   sind   die  wich« 

mentsT  ^?^^^  ^^^  "^^^  Josef  Kainz,  der  allerdings  schon  (September 
1899)  vor  der  Berichtszeit  eintrat,  und  von  Albert  Heine  (2.  Sep- 
tember 1900),  alle  übrigen  sind  entweder  mehr  oder  minder 
g^ichgiltiger  Natur,  oder  ihr  Wert  steht  nodi  in  Frage.  Mit 
dem  Mitterwnrzers  verglichen,  ist  Kainz'  Bollenkreis  fmlioh 
bei  weitem  enger.  Für  Mitterwurzer  war  keine  Form  zu  klein,, 
zu  gering,  er  gab  ihr  einen  bedeutenden  Inhalt.  Das  kann  Kainz 
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nicht;  seine  Wandlcmgsfthigkeit  bat  ihre  Grenzen^  seine  Q-estal- 
timgskraft  nichts  Überschänmendes.  Er  yerkleinert  sich  im 
Gegendieile  die  großen  Rollen  durch  die  leidige  Gewohnheit 
des  Fallenlassens  langer  Stelten^  die  filr  den  Sinn  des  Stückes 
keineswegs  so  nebensächlich  sind  als  er  uns  glauben  machen 
wül.  Auf  der  anderen  Seite  wird  diese  Koth  zur  Tugend, 
indem  sich  Kainz  ungleich  besser  in  das  Ensemble  fägt  als 
Mitterwurzer,  mit  dem  das  gefilhrliche  Starunwesen  Eingang 
ins  Burgtheater  gefunden  hatte.  Wie  stark  aber  trotz  alledem 
seine  Individualität  ist,  das  beweist  er  auf  den  con  amore 
herausgearbeiteten  Hohenpunkten  seiner  jeweiligen  Rolle  zur 
Cienttge.  Durch  das  feurige  Temperament  des  Vortrages  den 
Zuschauer  fortzureüSen,  das  yersteht  momentan  niemand  im 
Burgtheater  so  gut  wie  er.  Dabei  schlägt  er  im  Affect  oft  merk- 
würdig helle  Töne  an,  fast  kindliche  Laute,  die  es  im  Verein 
mit  seiner  schmächtigen  Erscheinung  erklärlich  machen,  warum 
er  gerade  in  jugendlichen,  ja  knabenhaften  Rollen  so  auOer- 
ordentlich  wirkt  Die  preußisch-militärischen  Rollen  des  „Prinzen 
Ton  Homburg*,  des  „Fritzchen^  und  des  Helden  im  „Rosen- 
montag^,  alle  drei  in  der  Terzweifelten  Situation  eines  rathlos 
vor  dem  fast  unvermeidlichen  Tod  oder  Selbstmord  stehenden 
jungen  Menschen  einander  auffkllend  ähnlich,  stattet  Kainz  mit 
so  viel  rührender  Naivetät  aus,  dass  wir  das  Peinliche  der  Ehren- 
affkiren  darüber  beinahe  vergessen.  Erst  seitdem  Kainz  den 
Prinzen  Heinz  verkörpert,  ist  der  eigentiiche  Held  des  Königs- 
dramas wieder  in  sein  von  FabtafF  usurpiertes  Recht  eingesetzt 
worden»  Die  TVagik  im  Geschick  des  Muttermörders  Orestes 
durchrieselt  und  durchschauert  uns  dank  seiner  Darstellung,  und 
sein  Franz  Moor  erfüllt  uns  mit  einem  beinahe  Hoihnann'schen 
Gruseln.  Den  „Schatten^  der  Delle  Grazie,  wo  er  sich  von 
seiner  besten  Seite  zeigte,  konnte  er  nicht  retten.  Seine  Meister- 
lejstung  bleibt  der  Cyrano  de  Bergerac,  dem  sein  Vorgänger 
Hartmann  so  wenig  gewachsen  war.  Seitdem  Kainz  die  Rolle 
spielt,  macht  sich  den  ellenlangen  Gascogner-Tiraden  gegenüber 
nicht  mehr  die  Sättigung  des  Ohres  so  fittal  wie  früher  geltend, 
und  wir  bleiben  bis  zum  Schlüsse  angeregt.  Die  Sterbescene 
spielt  ihm  nicht  leicht  jemand  nach;  wie  es  von  Utian  heißt, 
er  habe  mit  einem  einzigen  Pinselstriche  ein  lachendes  Kind  in 
ein  weinendes  verwandeln  können,  so  übt  Kainz  die  tragisch- 
ironische Wirkung,  die  vom  Dichter  durch  den  Contrast  zwi- 
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sehen  souveränem  Humor  und  körperlicher  Hinfälligkeit  beab- 
sichtigt wird^  mit  virtuoser  Technik  aus. 

Auch  der  Charakterdarsteller  Heine^  der  vom  königlichen 
Schauspielhause  in  Berlin  kam,  interessiert  uns  von  Tag  zu  Tag 
mehr,  eben  weil  er  kein  Fertiger,  sondern  ein  Ringender  ist.  Das 
Stadium  der  Manier  und  Originalitätssucht  liegt  allerdings  schon 
weit  genug  hinter  ihm,  um  ihn  nicht  etwa  auf  groteske  Mätz- 
chen k  la  Bonn  verfallen  zu  lassen.  Trotzdem  zeigt  sein  Spiel 
noch  öfters  eine  große  Unausgeglichenheit,  tiefdurchdachte  Züge 
stoßen  mit  spitzfindig  ausgeklügelten  und  nicht  einmal  richtig 
angebrachten  Nuancen  hart  zusammen,  am  fühlbarsten  wohl 
in  seinem  Mephisto.  Von  kräftigem  Körperbau,  wenngleich 
weniger  herkulisch  als  Gabillon,  dessen  Erbe  er  als  Spiegel-* 
borg  geworden  ist,  und  mit  einer  sonoren  Stimme  begabt,  ver- 
leiht er  selbst  Episoden-  und  Nebenrollen  eine  erhöhte  Bedeu- 
tung. Shakespeare^sche  Chargen  sind  so  recht  nach  seinem 
Herzen.  Er  ist  ein  ebenso  vortrefflicher  Gadshill  als  Stille  in  den 
beiden  Theilen  des  vierten  Heinrich  und  durch  Figur  und  ge- 
müthstiefen  Ton  für  den  Kent  im  „Lear'^  wie  geschaffen.  Die 
beiden  gleichartigen  Rollen  des  Wurm  und  des  Flachsmann 
spielte  er  mit  einer  wirksamen  Trockenheit,  und  die  ehrliche 
Dummheit  des  Officiersburschen  in  „Rosenmontag^,  die  nicht 
schablonenhaft  durch  Geschwätzigkeit,  sondern  viel  richtiger  durch 
Wortkargheit  veranschaulicht  wird,  drückte  sich  schon  in  seiner 
bloßen  Geschäftigkeit  deutlich,  aus.  Er  trat  hervor  im  ,,Schat- 
ten^  und  war  als  Schweizer  Bauer  im  „Vierundzwanzigsten 
Februar^  meisterhaft.  Seine  Art  muss  unbedingt  im  Burgtheater 
Schule  machen. 

Über  Frl.  Rabitow  vom  Münchener  Hof-  und  National- 
theater lässt  sich  vorläufig  noch  nichts  Bestimmtes  sagen.  Sie 
hatte  als  Gretchen  hübsche  Momente  und  gefiel  als  Elisabeth 
im  „Glück  im  Winkel^  durch  gute  Haltung,  wohltönendes  Organ 
und  Routine,  zugleich  verrieth  sie  aber  einen  gewissen  Mangel 
an  Temperament  (besonders  als  Emy  im  „Treuen  Diener  seines 
Herrn"),  den  der  Wiener  gerade  am  schwersten  verzeiht.  Auch 
über  Herrn  Gregori  vom  Schiller-Theater  empfiehlt  es  sich,  mit 
dem  abschließenden  Urtheile  zu  warten.  Gregori  ist  ein  denkender 
Kopf,  der  über  das  Wesen  seiner  Kunst  schon  viel  Gutes 
geschrieben  hat;  vielleicht  erkennt  er  noch  selbst,  dass  der 
Darsteller  die  nothwendige  Vervollständigung  der  dichterischen 
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Gestalten  besser  mit  einer  gewissen  Naivetät  als  mit  schranken- 
loser Subjectivität  besorgt. 

An  Nissens  norddeutsche  Art  mass  sich  der  Wiener  lang- 
sam gewöhnen.  Anfänglich  forderten  seine  Leistungen  nur  zu 
Tadel  heraus:  er  war  viel  zu  trocken  als  [Mercutio,  kalt  als 
Ritter  Faulet  in  der  ^Maria  Stuart^,  dagegen  schon  erheblich 
wirksamer  in  der  ihm  eigentlich  auch  nicht  zusagenden  Bolle 
des  inquirierenden  Polizeipräsidenten  in  „Nacht  und  Morgen^. 
Nissen  braucht  Charakter-,  nicht  Sprechrollen;  er  will  aus  dem 
Vollen  schöpfen.  Als  Hanneles  Stiefvater  führte  sich  Herr 
Schmidt  gut  ein.  Herr  Baumgartner,  eine  behäbige  Bauemfigur, 
dürfte  sich  in  kleinen  komischen  Partien  ganz  gut  machen.  Frau 
Mondthal  hat  bisher  nicht  recht  angesprochen. 

Herr  Frank  ist  noch  immer  von  einer  fischbeinemen  Steif-      >»• 
heit     Dagegen   zog  sich  Herr  Paulsen  als  Valentin  im  „Faust^     H^^ 
brav  aus   der  schwierigen  Affaire.    Nichtssagender  junger  An-  gueder. 
ftngerinnen,    die   auf  die  Hofbühne   nicht   gehören,    zählt   das 
Theater  etliche. 

Das  volle  Maß  der  Künstlerschaft,  das  der  alten,  freilich 
stark  gelichteten  Garde  des  Burgtheaters  eignet,  muss  für  manche 
Versündigung  an  dem  Institute  schadlos  halten.  Sonnenthal  be- 
reitete uns  als  Heinrich  IV.  einen  hohen  Genuss^  besonders  im 
zweiten  Theile,  als  es  zum  Sterben  kam.  Würde  mit  Güte  zu 
paaren,  versteht  keiner  so  gut  wie  er.  Auch  im  Fache  des  Welt- 
mannes wird  er  einmal  schwer  zu  ersetzen  sein:  in  „Am  Ende'' 
und  der  9,Fee  Caprice^  bot  er  wieder  durch  Eleganz  und  ge- 
wandten Conversationston  mustergiltige  Leistungen.  Ein  Salon- 
held, wie  man  sich  ihn  nicht  liebenswürdiger  denken  kann,  war 
der  ewig  junge  Hartmann  in  der  neu  einstudierten  ^Nixe^.  Hier 
zeichnete  sich  auch  Thimig  durch  drollige  Komik  aus ;  als  Diener 
in  „Zwei  Eisen  im  Feuer^,  Severino  in  „Renaissance^,  Schulrath 
Prell  im  „Flachsmann^,  Friedensrichter  Schaal  gefiel  er  gleichfalls. 
Sein  Etchepare  ist  schon  oben  erwähnt.  Der  alte  Baumeister 
spielte  seinen  Falstaff  wieder  mit  dem  goldenen  Humor,  der  ihm 
als  Menschen  zur  zweiten  Natur  geworden  ist,  gestaltete  den 
lebensklugen,  seelensguten  Benedictiner  Bentivoglio  in  „Benais- 
sance^  aus  dem  eigenen  Inneren  heraus  zu  einer  unendlich 
sympathischen  Figur  und  war  im  „Treuen  Diener  seines  Herm^ 
als  Bancban  schlicht,  gerad  und  —  treu.  Selten  hat  noch  ein 
Schauspieler   mit   so    einfachen  Mitteln   und    einer  so   strengen 
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Vertteidiuig  idler  gewagten  Unurisse  eiae  derart  tMb  uftd  nitß& 
Wirkung  geübt:  er  ist  die  Natürlichkeit  in  PenR9B%  Lerwiiakj 
muBste  nnt  weaig  dinokbaireii  SoHeki  Tefiieb  neluBen;.  Wie  er 
der  koblen  Eintöuigkeiik  setae»  Chrgaami  sunt  Tro#K#  mm  bedo»- 
teade<(  Künitler  gewovdett  im^  bedeutesd  m  der  cxjirf^mUta  Ani- 
üaupamg  und  Wiedeqpvbe  der  dwgeBt^fon  Charakten^  gmM 
eigentUeh  ans  Wnisderbare^  Ejastoi  eadlieli^  dov  seehst«  in  der 
Reike  der  Segiimiafe,  war  daoreb  sifekpev&  Moaale  der  Bttfaase 
gtattliiek  ^ntsogen;  Er  kOM^fte  wt  de»  l^ede«  einen  beispMieB 
hartaäckigen  Knipf  vad  Meb  Siegw^  wie  Bk&'s  fte  eiama  Hrtint^ 
dsrateiler  sehiekt.  BeimeF»  gibt  ifan»  a»  forlreiQeiideiii  UügeatiaB 
aJehlB  nacln^  wie  mam  siek  wieder  gejeyentüth  Seinea  Beinsfiek 
Percj  überzeugen  kesnii^  aber  Ar  da»  Tragiwke  ist  er^  saai 
mikskte  sageay  sm  geswad^  nad  kier  wird  er  fkr  Kraatel  aie  ein 
yHHg  genttgeader  Ersale  werden. 

Ibiler  den  Saaaeai  sind  a«dv  in  dieser  Bertekteoeit  KaroÜDe 
Medelafcy  und  Lette  Witt  weüaaa  am  sCärlsrtei»  lieni^ergatreleat 
Seitdem  die  Medelskj,  von  der  Hohenfels  iinterwieaea^  ab  BMwig 
iar  der  „Wildente^  das  Aageanflrk  auf  sich  gelenkt  harty  ist  sie 
beständig  gewwikeen.  Ikr  i— iurtickee  and  eiadiinylipiMW  S^M 
wird,  beeenders  wnnn  es  kaOoM^UnadboM  anärttekeB  mO^  dterek 
dm  sekmnekitigaB  K«rper  and  da»  kkidkciMr  O^aai  imcfa  widk- 
samer  geslaket;  Leider  verbaanckt  man  ikve  der  Sefaonung  be- 
darftigeB  p&jBiscben  Krä£bo  in  kanm  veaaatwgrdieber  Weian. 
Bna  seit  dem  Todie  der  Wesselrf  balb  Teawnbte  KaUaafnda  der 
sentimentaien  Liebkaberin  ifMi  ikr  aofgniürd«!  wnrdea^  sie  Buaale 
bevfte  die  KassaaidKa^  nieryen:  die  Gisa  iae  ^kiiik— imn"  «der 
ajne  mdere  Ltntspiekawre,  tüvennergen  da»  aweideaüge  OfficierB- 
laädel  laor  ^oeenmoateg^  spetlett  —  keiftt  daa  nsebt  den  Bann 
oatbacken,  am  seine  Frttc^te  ao  pfltti^en?  Fiftakm  Witt  ist 
wenigstons  aus  kttrlerem  Holae  geechnitai  und  dadurcb  gegen 
die  Oefakren  eines  verwegenen  Taban^nespiclea  mit  der  Qastind- 
beit  eimgennaAen  gefeit.  GleiekwcM  thnt»  man  gnt  davan^  anek 
ikr  hie  und  da  Rnbe  sm  gdamen.  Man  mnthet  Ar  die  Gypriean^ 
die  Mnri»  Weil  in  den  ^Mtlttem^  dann  die  Zwilüngsscbwester 
€Kndilla  cder  die  Hosenrotte  dee  Viltorino  in  ^^Benaissanee^ 
ssgleiek  ztL  Ihre  Lebensediwere  hust  siek  aber  weder  auf  den 
leiektMi  Sinn  der  priekdkiden  Panser  Dimeken^  nodt  a«f  dia 
Fadheit  eines  SehönthaA— Koppet-EBfeld'scken  Lnstspielknaben 
kerabmindam,  sondern  taugt  gerade  für  Bolkn  ron  dem  derben 
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Sehlage  der  Arbeiterin.  Sdien  ihre  Hanne  Schäl  war  eine  präch- 
tige Leietnngy  wie  ane  einem  Gubbc,  TerfähreriBeh-Binnlich  in 
Thnn  nnd  ErecheisuBg;  ToUends  schuf  sie  in  ihrer  Mme  Weil 
eine  so  urwüchmge  und  lebenswahre  Gestalt^  dam  die  Hohlheit 
ihres  PKrtners^  des  imiwlich  zerrissenMi  Robert,  dadurch  nodi 
greller  beleuditet  wurde. 

Die  einseitige  Bevorzugung  dieser  beiden  Kräfte  hat  eine 
ZurttcksetEung  titerer  Schauspielermnen  zur  Folge  gehabt  und 
Aihrte  seinerzeit  im  FaHe  Hohenl^ls  sogar  zu  einem  ernsten 
Oenflicte  mit  der  Directien.  Unbedenklich  musste  man  in  dieser 
peinKchen  Affiaire  der  Künstlerin  recht  geben,  die  eine  Individua- 
lität ersten  Ranges  und  noch  im  Vollbesitze  ärer  schtami 
lilittel  ist.  Erst  in  ^  Nacht  und  Morgen^  erhielt  sie  wieder  eine 
^mgemessene  Rolle.  Qibt  es  filr  d^  Künstler,  der  etwas  auf 
eich  häh,  rin  ärgeres  Übel  als  dies  langsame  Abstarben  fär  die 
OffMtKchkeit  durch  den  Mangel  an  Besdliäftigung?  Doch  ja, 
das  phjiMM^e  Ende!  Mit  bitterem  Humor  hat  Ludwig  Löwe, 
wie  man  eraäUt,  auf  dem  Krankmilag^r,  von  dem  er  edch  nicht 
mehr  erheben  stalte,  den  Ausruf  geAan:  ^Noch  zehn  Jahre 
Laube'sdier  Zurücksetzung,  aber  nur  —  leben  1^ 


D'eutsches  Volkstheater. 

Laube  hatte  als  Director  des  Stadttheaters  aus  rein  persön- 
liche Aufsässigkeit  dem  Burgtheater  auf  Tod  und  Leben  Con- 
«urrens  gemacht.  Das  Stadttheater  war  ausdrücklich  als  eine 
zweite  Wiener  Bühne  erst^i  Ranges  gegründet  und  geleitet  wor- 
den. Diese  sdbstmörderische  Rivalität  mit  einem  weit  stärkeren 
Gegner  war  mit  eine  der  Ursachen  seines  finanziellen  Ruins.  Li 
erfreulichem  Gegensätze  dazu  war  das  Deutsche  Volkstheater,  das  ^i^"- 
in  allen  übrigen  wesentlichen  Punkten  die  Erbschaft  des  1884 
abgebrannten  Stadttheaters  übernahm,  von  Haus  aus  als  zweite 
Wiener  Bühne  gedacht.  Nichts  mehr  von  einem  giftigen  Hinüber- 
schielen auf  den  Platz,  wo  die  Hofbühne  steht,  deutsch  und 
volksthümlich  s^ten,  wie  schon  der  Name  verkündete,  die  ein- 
zigen Losungsworte  sein.  Heute,  im  dreizehnten  Jahre  der  Ära 
Emerich  von  Bukovics,  darf  man  wohl  die  Frage,  ob  das  deut- 
sche Volkstheater  seinem  Programme  treu  geblieben  sei,  verneinen. 
Das    Jubiläumstheater    ist    sicherlich    mehr    deutsch    und    das 


dunff. 


publleum. 
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Raimundtheater  ohne  Zweifel  volksthümlicher.  Das  Deutsche 
Volkstheater  hieße  besser  ^indifferentes  Bourgeoisietheater ^.  Da» 
klingt  nicht  schön  und  für  Sprachreiniger  greulich,  bezeichnet 
aber  den  nationalem  Volksthum  fremden  Geist,  der  im  Weg- 
huberparke  zu  Hause  ist,  am  deutlichsten.  Ich  constatiere  dies 
sine  ira:  denn  ich  bin  weit  entfernt,  von  einem  Geschäftsunter- 
nehmer zu  verlangen,  dass  er  sich  von  idealen  Gesichtspunkten 
leiten  lasse.  Das  würde  ihn  schweres  Geld  kosten.  In  der  glei- 
chen Lage  sind  die  Directoren  sämmtlicher  Wiener  Privattheater* 
Es  ist  darum  auch  kein  Verdienst,  wenn  die  eine  oder  andere 
Vorstadtbühne  volksthümlicher  ist;  sie  ist  es  aus  rein  localen 
Gründen,  weil  sie  eben  an  der  Peripherie  gelegen  ist,  wo  da» 
„Volk*^  wohnt, 
stamm-  Zu  dem  Stammpublicum  des  Deutschen  Volkstheaters,  dessen 

günstige  Lage  der  Bequemlichkeit  der  besitzenden  Classen  so  sehr 
entgegenkommt,  stellten  die  der  Börse  angehörigen  oder  nahe- 
stehenden Kreise  gleich  von  vorneherein  ein  Contingent,  da» 
stark  genug  war,  um  die  junge  Bühne  von  ihrem  Berufe  zur 
Bildungsschule  abzulenken  und  auf  das  niedrigere  Niveau  einer 
bloßen  Unterhaltungsanstalt  herabzudrücken.  Dieses  Publicum 
will  vergnügt,  aber  nicht  erschüttert,  durch  actuelle  Themen 
wohl  angeregt,  jedoch  beileibe  nicht  im  Innersten  gepackt,  den 
Tag,  von  dem  und  für  den  es  lebt,  im  Sorgen  verscheuchenden 
Theater  würdig  beschließen.  Vor  Tragödien  empfindet  es  einen 
wahren  Horror,  den  Besuch  der  classischen  Donnerstag-  (später 
Montag-)Abende,  die  dem  Volkstheater  wenigstens  den  Schein 
idealen  Strebens  retten  sollen,  überlässt  es  der  Jugend  und  den 
Minderbemittelten,  in  hellen  Scharen  strömt  es  dagegen  zu 
Sittenstück,  Farce  und  Lustspiel  herbei.  Und  wie  schwer  fkllt 
es,  diese  gesättigten  Leute  zu  befriedigen!  Sie  wollen  jeden 
Samstag  etwas  Neues  sehen,  und  wenn  sie  die  Premi&re  gesehen 
haben,  dann  gleichen  sie  auf  ein  Haar  dem  Manne,  der  von 
Dan  bis  Berseba  reiste  und  ausrief:  „Es  ist  alles  öde!^  Nach- 
giebig trug  das  Deutsche  Volkstheater  dieser  Blasiertheit  durch 
ein  rasendes  Tempo  in  der  Novitätenjagd  Bechnung;  die  That- 
sache,  dass  in  den  letzten  Jahren  eine  Verlangsamung  in  der 
Aufeinanderfolge  neuer  Stücke  eingetreten  ist,  darf  immerhin  als 
Symptom  der  beginnenden  Einkehr  begrüßt  werden.  Nun  findet 
sich  eher  Raum  zur  Wiederholung  von  Stücken,  die  in  früheren 
Jahren   Erfolg  hatten.    Aber  siehe  da,   es  zeigt  sich,  dass  das 
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Volkstheater  mit  solchen  Auffrischungen  keine  g^stigen  Erfah- 
rungen macht.  Ein  gewisser  Mangel  an  gediegenem  Gehalt 
schließt  selbst  bei  den  ehedem  zugkräftigsten  Stücken  die  Eigen- 
schaft der  Langlebigkeit  aus«  Und  je  größer  der  Augenblicks- 
erfolg war,  je  gewaltiger  der  Zeitungsruhm,  desto  weniger  ge- 
nießbar findet  man  sie  nach  einer  Weile. 

Nur  in  verschwindend  seltenen  Fällen  kann  von  einem 
bleibenden  Werte  der  Neuheiten  des  Volkstheaters  gesprochen 
werden ;  aber  ihr  zeitlicher  Wert  ist  dafür  umso  höher  zu  taxieren. 
Wenn  die  conservative  Hof  bühne  von  ihrer  in  Fleisch  und  Blut, 
in  Haut  und  Knochen  eingewurzelten  Vorliebe  für  sogenannte 
neutrale  Stücke  nicht  loskommen  kann,  so  besitzt  das  junge 
Volkstheater  keine  Tradition,  die  ihm  die  Aufnahme  von  Dramen 
der  allermodernsten  oder  radicalsten  Richtung  verbietet.  Bloß  die 
Censur  vertritt  manchmal  in  fürsorglich  bevormundender  Weise 
die  Stelle  der  Tradition.  Der  Spielplan  des  Deutschen  Volks- Spielplan, 
theaters  von  1889 — 1901  lehrt  uns  wirklich  in  nuce  die  Geschichte 
des  deutschen  Dramas  während  dieses  Abschnittes  kennen  und 
daneben  in  mehr  zufälliger  als  bedachter  Auswahl  eine  Reihe 
markanter  oder  doch  interessanter  Charakterköpfe  des  Auslandes : 
Tolstoi  und  Ibsen,  die  sich  allerdings  in  der  Nachbarschaft  von 
Bühnendichtem  letzten  Ranges  bisweilen  wie  schlecht  gefasste 
Diamanten  ausnahmen,  dann  Drachmann,  den  französierenden 
Bracco,  der  mit  Donnay,  dem  ^Freund  des  schönen  Geschlechts^, 
an  einem  Strange  zieht,  Bissen  und  Alfred  Capus.  Actualität  im 
guten  wie  im  schlimmen  Sinne  ist  das  entscheidende  Criterium, 
nach  dem  jedes  neu  auftauchende  Stück  von  der  Direction  be- 
urtheilt  wird.  Die  Franzosen  geben  nun  einmal  den  Ton  an, 
immer  sind  sie  das  Tagesgespräch  der  Welt;  darum  kann  das 
Deutsche  Volkstheater  ihrer  nicht  entrathen.  Das  Haschen  nach 
Actualität,  das  an  und  für  sich  zum  Berufe  des  Feuilletonisten 
gehört,  hat  auch  den  Hausdichter  dieser  Bühne,  Hermann  Bahr,  Baiip. 
in  die  Arme  der  Franzosen  getrieben.  Dank  seiner  proteischen 
Natur  ist  ihm  die  eigene  Entnationalisierung  ein  Kinderspiel 
gewesen.  Was  anderes  als  die  Sprache  hat  er  noch  mit  den 
Bühnenschriftstellem  deutscher  Zunge  gemein?  Er  hat  seinen 
Lehrmeistern  nicht  nur  die  Mache,  das  Handwerksmäßige  des 
Producierens,  abgeguckt,  er  denkt  und  empfindet  auch  wie  sie. 
Es  konnte  geschehen,  dass  er  für  seinen  „Athlet^  genau  die 
nämliche  Grundidee,  aber  völlig  unabhängig,  verwertete,  wie  der 
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hiübe  Fransose  Roberto  Bracco  in  seinen  ^Tragödien  der  Seele^. 
.  Hier  sollte  man  nicht^  wie  sonst  bei  derartigen  Entdeckungen, 
worüber  kleine  spürkräftige  Kritiker  außer  sich  vor  Freude  za 
gerathen  pflegen,  halb  ent-,  halb  beschuldigend  Ton  einem  merk- 
würdigen Zufalle  sprechen,  sondern  von  einer  inneren  Nothwen- 
digkeit :  die  gleiche  Schule  bringt  auf  gleiche  Qedanken.  Bahrs 
,,  Wienerinnen",  einer  der  Hauptschlager  der  Wintersaison 
1900 — 1901,  sind  so  unwienerisch  wie  möglich:  schon  der 
Titel  weist  auf  das  Muster  dieser  die  locale  Neugier  erwecken- 
den Qttttung,  auf  Becques  „Parisienne",  hin.  Ist  der  Rahmen 
einmal  gegeben,  dann  verursacht  die  Ausftlllung  mit  gefälligen 
Details  keine  sonderliche  Mühe  mehr.  Die  Handlung  ist  ohne- 
hin Nebensache;  der  kokette,  beziehungsreiche,  feuilletonistisch 
anregende  Dialog  muss  an  ihrer  Statt  das  leichtgezimmerte 
Stück  tragen.  In  seiner  Selbstbildung  befteifligt  sich  Bahr  einer 
sprunghaften  und  abgerissenen  Methode,  die  sich  nach  außen- 
hin  durch  die  Regelmäßigkeit  offenbart,  mit  der  er  auf  jedes 
Stück  ein  neues  der  gerade  entgegengesetzten  Gb^ttung  folgen 
lässt.  Waren  die  „Wienerinnen"  ein  Ableger  der  „Pariserin",  so 
lieferte  er  bald  darauf  in  seinem  „Franzi"  eine  Art  von  Para- 
digma für  die  neuestens  vielbesprochene  Heimatkunst.  Hier 
scheint  sich  Bahr  nun  freilich  als  Deutscher  gefühlt  zu  haben, 
aber  Gott  mag  wissen,  ob  das  nicht  wieder  so  ein  unvermittelter 
Seitensprung  war,  wie  er  dem  ruhelosen,  nervös  beweglichen 
Geiste  dieses  Mannes  zum  Bedürfhisse  wird.  — 
spieUahr  Im   Beginn  des   Spieljahres    debütierte   vielverheiflend   der 

1900-0I,  j^j^g^  Tiroler  Karl  Schönherr  (7.  September)  mit  dem  Einacter 
„Die  Bildschnitzer",  den  er  etwas  bizarr  „eine  Tragödie  braver 
Leute"  nannte.  Es  ist  ein  Ausnahmsfall,  dass  man  einem  Urtheile 
der  vorwiegend  oberflächlichen,  selten  nach  reichsdeutschem 
Muster  streng  sachlichen  und  eingehenden  Wiener  Theaterkritik 
so  freudig  und  rückhaltslos  beistimmen  kann,  wie  der  warmen 
Anerkennung,  die  sie  diesem  Stücke  zollte.  Die  stoffliche  Con- 
centration,  die  genaue  Bestimmtheit  der  Individuen  und  der 
dem  Leben  abgelauschte  Dialog  verrathen  einen  positiven,  aller 
Ideologie  abholden  Sinn:  man  fühlte  sich  versucht,  Schönherr 
einen  geborenen  Dramatiker  zu  nennen,  wenn  nicht  der  Mangel 
eines  handgreiflichen  Beweises,  dass  seine  erfindende  und  gestal- 
tende Kraft  auch  für  ein  mehractiges  Stück  ausreiche,  vorläufig 
noch  einige  Reserve  geböte. 
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Die  Überfülle  des  Stoffes  und  auch  der  Zweck  dieser  Rück- 
schau gebieten  der  Darstellung  einige  Beschränkung.  In  der 
zweiten  Hälfte  des  Monats  September  und  darüber  hinaus  that 
MaK  Drejers  Junggesellenschwank  ,, Großmama^  seine  Schuldig- 
keit. Den  October  beherrschten  Bahrs  „Wienerinnen^  und  der 
Blumenthal — Eitdelburg'sclK  Schwank  „Die  strengen  Herren^^  dem 
freilich  der  gewohnte  nachhaltige  Erfolg  der  Vertriebsartikel 
dieser  Modefirma  versagt  blieb.  Q&udich  fiel  Pineros  witzlose 
Intriguen-Komödie  „Lord  Quex^  ab.  Da  erwies  sich  Costas  alte, 
aber  noch  sehr  lebenakräftige  Posse  „Das  Blitzmädel^  als  ein 
willkommener  Lückenbüßer ;  die  ein  bisschen  verblassten  Farben 
konnten  mit  Leichtigkeit  aufgefrischt  werden,  und  das  glänzende 
Zusammenspiel  zwischen  Herrn  Thaller  und  Frau  Glöckner,  einem 
kräftigen  parodistischen  Talente,   entschied  vollends  den  Erfolg. 

Über  dem  „Johannisfeuer^  reichten  sich  Sudermann  und 
Director  Bukovics,  die  sich  seit  dem  Processe  wegen  „Sodoms 
Ende^  spinnefeind  gewesen  waren,  versöhnt  die  Hände.  Suder- 
manns mit  Recht  gerühmte  theatralische  Geschicklichkeit  bewährt 
sich  auch  in  diesem  Schauspiel,  dessen  schwüle  Atmosphäre  frei- 
lich nicht  minder  Sudermannisch  ist.  Die  starke  Betonung  des 
sinnlichen  Momentes  hängt  gewiss  mit  der  Sucht  des  neuen 
Dramas  zusammen,  bisher  Unsagbares  zu  sagen,  bisher  Undar- 
stellbares auf  die  Bühne  zu  bringen,  aber  so  raffiniert  wie  er 
ist  keiner  seiner  Rivalen.  Die  aufgeregte  und  aufregende  Sinn- 
lichkeit in  Halbes  „Ju^end^,  die,  endlich  freigegeben,  am 
23.  Jänner  über  die  nämlichen  Bretter  gieng,  die  auch  Raimunds 
naiv  personificierte,  so  herzbewegende  Jugend  zu  beschreiten 
pflegt,  fließt  sichtlich  aus  einer  reineren  Quelle.  Auch  wenn  man 
es  nicht  wüsste,  dass  hier  ein  blutjunger  Autor  wieder  einmal 
die  Rechte  des  selbstherrlichen  Individuums  gegenüber  den  be- 
schränkenden Satzungen  der  geltenden  Moral  verficht,  würde 
man  dies  allein  schon  aus  seiner  blinden  Parteinahme  zu  Gunsten 
der  Liebenden  und  gegen  den  allen  Vernünftigen  aus  der  Seele 
sprechenden  Elaplan  erkennen.  Dank  dem  Reclameverbote  der 
Censur  hatte  das  Stück  einenybedeutenden  Zulauf,  aber  viele 
mögen  das  Theater  enttäuscht  verlassen  haben.  Von  etlichen 
Ausnahmen  abgesehen,  altem  die  modernen  Stücke  förmlich  über 
Nacht ;  wie  erst,  wenn  Jahre  darüber  hinweggegangen  sind !  Wir 
sind  heute  bereits  an  eine  noch  stärkere  Kost  gewöhnt.  Es  ge- 
hörte   die    ungeheuerliche   Scrupellosigkeit   der  Direction    dazu, 
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eiii;  man  darf  wohl  sagen,  die  Scham  gröblich  verletzendes 
Stück,  wie  die  „Ehrlosen^  des  etwa  zwanzigjährigen  Fräuleins 
Elsa  Plessner  aufzuführen  (11.  März):  ein  „unerfahrenes^  Mäd- 
chen zergliedert  mit  dem  Eifer  eines  Rechtsanwaltes  die  psycho- 
logische Verfassung  einer  Gefallenen.  Man  sah  ausgesprochenes 
Talent  auf  arge  Abwege  gerathen.  Die  Vorstellung  endete  mit 
einem  Theaterscandal.  Eine  Woche  später  gab  man  F.  Dörmanns 
„Krannerbuben",  die  in  keinem  viel  saubereren  Fahrwasser  segeln. 
Die  Frage  der  öffentlichen  Moral  oder  Unmoral  ist  auch  in  Georg 
Engels'  Komödie  „Der  Ausflug  ins  Sittliche"  (9.  März)  der 
springende  Punkt.  Von  der  Berliner  Censur  verboten,  fand  das 
aufdringlich  satirische  Stück  allenthalben  eine  unverdiente  Be- 
achtung, die  sich  allerdings  nach  wenigen  Wiederholungen  merk- 
lich abschwächte.  Die  heimische  Censur  bereitete  dem  auf  öster- 
reichische Parlamentsverhältnisse  gemünzten  Gbsellschaftsbildo 
„E[leine  Münze"  von  Maria  v.  Berks  verdrießliche  Schwierig- 
keiten. Das  im  Plane  fehlerhafte,  in  der  Charakteristik  gelungene 
Stück  fand  (2.  März)  eine  beifllllige  Aufnahme.  Solcher  Auf- 
munterung bedarf  Eugenia  Maria  delle  Grazie  nicht  mehr;  ob- 
schon  sie  ihre  schönsten  Lorbeeren  auf  epischem  Gebiete  erworben 
hat,  hat  sie  sich  auch  als  Dramatikerin  schon  Beachtung  errungen. 
Ihr  Schauspiel  „Schlagende  Wetter",  gleich  dem  wieder  in  den 
Spielplan  aufgenommenen  „Bartel  Turaser"  ein  Arbeiterstück, 
rückt  mit  viel  Sachkenntnis  und  löblicher  Objectivität  die  bren- 
nende Tagesfrage  des  Verhältnisses  zwischen  Arbeitgeber  und 
Arbeitnehmer  in  ein  poetisch  verklärendes  Licht.  Freilich  haben 
wir  bei  solchen  tendenziösen  Dramen  immer  den  freudelosen 
Eindruck,  als  ob  jemand  mit  Bolzen  Breschen  schießen  wolle^ 
und  unbefriedigt  gehen  wir  aus  der  Vorstellung  nach  Hause. 
Nichtsdestoweniger  ist  das  Werk  eines  der  wirksamsten  Arbeiter- 
stücke, dem  literarischer  Wert  nicht  abzusprechen  ist.  Überhaupt 
trugen  die  Damen  in  diesem  Theaterjahre  zu  der  Summe  der 
Novitäten  einen  stärkeren  Procentsatz  als  sonst  bei.  Für  Olga 
Wohlbrücks  Schauspiel  „Der  fremde  Herr"  bildete  das  Vorbild 
Wolzogens  „Lumpengesindel",  wie  die  Verfasserin  selbst  in 
Wolzogens  Überbrettl  ein  Fixstern  erster  Größe  ist.  Ihr  geschickt 
gemachtes  Stück  hätte  wohl  die  Gunst  der  Aufführung  in  einem 
dem  Theaterbesuche  minder  feindlichen  Monate  verdient. 
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Mit  Beginn  der  neuen  Saison  im  Herbste  gieng  endlich  Spieuahp 
Lothars  Maskenspiel  ^König  Harlekin^  (14.  September)  in  Scene^ 
dem  die  Censur  geraume  Zeit  den  Weg  auf  die  Bühne  ver- 
rammelt hatte.  Das  Stück  entbehrt  eines  poetischen  Anfluges 
nicht;  dass  ihm  kein  nachhaltiger  Erfolg  beschieden  war^  hat 
seinen  triftigen  Grund  in  dem  Mangel  an  dramatischem  Nerv. 
Der  Finder  wusste  das  Glück  seines  guten  Einfalles  nicht  recht 
zu  nützen.  Hartlebens  ^Hanna  Jagert^  (21.  September)  wurde 
sehr  mit  Unrecht  aus  dem  Archiv  hervorgeholt.  Frau  Odilen 
mühte  sich  in  der  Titelrolle  vergebens  ab;  dagegen  führte  sie 
als  entzückende  Charlotte  Lanier  das  „Glück'^  von  Alfred  Capus 
(28.  September)  zum  Siege.  Capus,  ein  feiner  Kopf,  der  in  seinem 
Athem  etwas  von  Pailleron  hat,  ist  im  Volkstheater  entschieden 
besser  an  seinem  Platze  als  in  der  Josefstadt.  „Fastnacht^,  ein 
Schauspiel  Jaffas,  das  in  jedem  Zuge  seine  fatale  Herkunft  von 
einem  Romane  verräth,  wurde  abgelehnt  (9.  November),  hingegen 
gieng  von  dem  damit  verbundenen  Einacter  ^Colombine^  eine 
starke  Wirkung  aus.  Der  Verfasser  Erich  Korn  modernisiert 
in  geistreicher  Weise  die  italienische  Stegreifkomödie,  indem  er 
auf  ihre  bekanntesten  Typen  das  dreieckige  Verhältnis  zwischen 
Mann,  Frau  und  Liebhaber  überträgt;  sehr  efTectvoll  weiß  er 
zugleich  Traum  und  Wirklichkeit  miteinander  zu  verbinden.  Das 
stets  packende  Element  der  Sinnlichkeit  spielt  stark  hinein; 
indes  einen  noch  raffinierteren  Gebrauch  davon  macht  Robert  ' 
Misch  in  der  Operette  ohne  Musik,  wie  ein  Kritiker  zutreffend 
sein  Versstück  „Das  Ewig-Weibliche"  genannt  hat  (14.  Decem- 
ber).  Eine  so  kecke  Enthüllung  intim-geschlechtlicher  Vorgänge 
des  Ehelebens  gehört  glücklicherweise  auf  der  Bühne,  und 
wäre  sie  noch  so  ^^frei",  zu  den  Ausnahmen.  Im  wahren  Sinne 
gerettet  wurde  das  Stück  erst  durch  die  schauspielerische  Kunst 
des  Hinüberspielens  ins  Parodistische.  Wie  stickig  die  Luft  ist, 
die  man  hier  athmete,  verspürte  man  so  recht,  wenn  man  etwa 
vom  „Neuen  Simsen"  kam  (19,  October).  Wie  viel  behaglicher 
muthet  uns  die  gesunde  Satire  Karlweis'  an,  der  sehr  zur  Unzeit 
gestorben  ist! 


Das  Künstler-Ensemble  des  Deutschen  Volkstheaters  erfuhr  PersonaL 
«ine  Einbuße  durch  die  Abgänge  Girardis,  Greisneggers,  Tyrolts, 
«owie   durch   den  Tod  Ignaz  Liebhardts,    der   dieser  Bühne  seit 
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ihrer  Begründung  als  Darsteller  von  Väterrollen  und  Begisseur 
angehört  hatte.  Ein  Zuwachs  erfolgte  in  Herrn  Gteisendörfer^ 
einem  noch  etwas  linkischen  Liebhaber  von  Talent  und  Eifer^ 
dem  freilich  die  durch  Gestalt,  Sprechweise  und  Klangfarbe  doi^ 
Organs  aufgendthigte  Erinnerung  an  Josef  Kainz  schadet.  Hiesa 
kam  auch  das  hübsche  und  resche  Frl.  v.  Brenneis,  sehr  ver^ 
wendbar  in  Lustspiel  und  Schwank,  nur  freilich  für  den  bevor- 
stehenden Verlust  der  Frau  Retly  kein  genügender  Ersatz. 
Schau-  Frau  Retly  hat  in  kindlich«unschuldigen  Rollen  momentan 

*^  nen.  ~  ^^^  ^^^  deutschen  Bühne  kaum  eine  Rivalin«  Man  braucht  sie 
nur  in  Qoethes  „Geschwistern^,  als  Käthchen  von  Heilbronn, 
Preciosä  oder  etwa  in  dem  unsäglich  albernen  Lustspiel  Hegelers 
„Nellys  Millionen^,  worin  sie  alle  Welt  in  sich  verliebt  machte, 
gesehen  zu  haben.  Dabei  ist  sie  vielseitiger  als  man  glaubte.  Selbst 
die  schauderhaft  unanständige  Rolle  Leontinens,  die  allen  ihren 
Eh^nännern  die  Homer  aufsetzt,  stattet  sie  mit  so  viel  schelmi-* 
schem  Liebreiz  aus,  dass  sie  auch  den  eingefleischtesten  Moral- 
philister  entwaffnet.  Ein  Kind,  das  nicht  weiß,  was  es  thut  — 
und  wer  wollte  einmn  Kinde  etwas  am  Zeuge  flicken!  Als  sün- 
diges Annchen  in  der  ^Jugend'^  war  Frau  Retty  nicht  ebenso 
wirkungsvoll,  vielleicht  weil  der  heitere  Einschlag  fehlt,  dessen 
sie  bedarf.  Sie  ist  nii^ht  fürs  Tragische,  am  allerwenigsten,  wenn 
es  mit  schwüler  Sinnlichkeit  durchtränkt  ist.  Frau  Odilen  hatte 
in  den  „Tragödien  der  Seele^  die  eine,  herkömmlich  cynische 
Sal<m-Ungetreae,  mit  der  Bracco  stets  operiert,  zu  spielen,  auch 
in  dem  Einacter  „Colombine^.  Dagegen  si^  sie  sich  in  ,^ohannis- 
feuer^  vor  eine  neue  Aufgabe  gestellt,  die  bei  der  Darstellerin 
eine  weitaus  größere  Kunst  voraussetzt  als  die  von  Bracco  ge- 
forderte buhlerischer  Koketterie.  Die  Odilen  erbrachte  wieder 
den  Beweis,  dass  ihre  Gestaltungskraft  sich  auch  außerhalb  {enes- 
einen  Rollenfaches  in  dem  großen  Gebiete  des  Realismus  bewährt. 
Unter  den  weihlichen  Mitgliedern  tritt  noch  Frl.  Wallentin,. 
obschon  durch  ihr  Äußeres  wenig  empfohlen,  immer  mehr  in  i&EL 
Vordergrund.  Ihre  Routine  in  der  Darstellung  von  Lustspiel- 
koketten und  Intriguantinnen  ist  von  nicht  alltäglicher  Art.  Frau 
Martinelli  spielt  scharf  und  schneidig  komische  Alte.  An  classi- 
sehen  Abenden  verrieth  Frl.  Buch^  (Bertha  in  der  „Ahnfrau"^ 
Jungfrau  von  Orleans)  zwar  noch  die  Anfängerin,  aber  eine 
vielversprechende, 
^teüftp.  ^  Herrn  Thaller   hatte   eine   hervorragende  künstleriaohe 
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Kraft  dem  Raimundtheater  den  Rücken  gekehrt.  Im  Volksstüek 
und  Schwank,  selbst  im  feinen  Lustspiel,  stellt  er  (Lord  Quex) 
seinen  Mann.  Namentlich,  wie  schon  erwähnt,  im  „Blitzmädel^ 
erweckte  er  stürmische  Heiterkeit.  Amüsant,  wie  immer,  war  der 
treffliche  Tewele  als  Dubois  in  „Leontinens  Ehemänner^.  Er 
spielt  zwar  alle  Rollen  gleich,  aber  stets  wirksam.  Stark  trat  in 
der  Berichtszeit  Herr  Kramer  hervor,  ein  Naturbursche  von  ge- 
winnendster Liebenswürdigkeit.  Er  ist  viel  interessanter  als  Herr 
Kutschera,  dessen  Wandlungsfähigkeit  über  die  Maßen  beschränkt 
ist.  Doch  muss  wenigstens  anerkannt  werden,  dass  Kutschera 
sich  einer  künstlerischen  Mäßigung  befleißigt  und  dementspre- 
chend auch  sein  Sprudeltempo  im  Vortrag  verlangsamt  hat. 
Unter  den  noch  nicht  erwähnten  Herren  sei  Martinelli,  der 
treffliche  Darsteller  und  Regieführer  in  Volksstücken,  zuerst  ge- 
nannt. Seine  Kunst  ist  discret ;  sie  verschmäht  die  Übertreibung, 
wirkt  nicht  durch  Schlager.  Gleich  ihm  gehört  Herr  Weisse 
dem  Ensemble  seit  der  Gründung  des  Theaters  an.  Wie  Lewinsky 
legt  er  ungeachtet  seines  eintönigen  Organes  auf  die  Correctheit 
im  Vortrage  besonderes  Gewicht,  achtet  stets  darauf,  dass  die 
Maske  getroffen  sei,  und  verräth  in  den  kleinsten  Nuancen  den 
denkenden,  freilich  etwas  nüchtern  denkenden  Kopf.  Im  Ensemble 
des  Volkstheaters  kommt  seine  Eigenart  nicht  zur  rechten  Gel- 
tung. In  Episodenrollen,  worin  es  auf  einen  kurz  angebundenen, 
wo  möglich  scharf  zugespitzten  Humor  ankommt,  ist  Herr 
Meixner,  in  Väterrollen,  als  deutscher  Professor  (im  „Blitzmädel") 
oder  gutmüthiger  Fürsprecher  der  sympathische  Herr  Retty 
immer  von  g^ter  Wirkung.  Charakterdarsteller  derben  Schlages 
sind  die  Herren  Weiß  und  Deutsch,  in  volksthümlichen  Dialect- 
roUen  manchmal  ganz  ausgezeichnet.  Auf  einer  etwas  tieferen  Stufe 
steht  Herr  Russeck,  ein  nur  zu  geringeren  Rollen  verwendeter 
Komiker  etwas  hausbackener  Art.  Eppens  theilt  mit  Weisse  den 
Übelstand  eines  trockenen  Organes  und  vermag  überdies  den 
fremdartigen  Anklang  an  seinen  rauhen  Schweizer  Heimatdialect 
nicht  loszuwerden,  aber  immer  ist  er  ganz  bei  der  Sache,  arbeitet 
seine  Väter-  oder  knorrigen  Poltererrollen  sorgfältig  heraus  und 
imponiert  schon  an  und  für  sich  durch  seine  stattliche  Er- 
scheinung. 
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Raimundtheater. 

Das  Raimund theater  (eröffnet  28.  November  1893)  wurde  gegründet, 
weil  das  Deutsche  Yolkstheater  kein  wirkliches  Volkstheater  geworden 
war.  Abermals  thatcn  sich  Wiener  Bürger  ssn  einem  Vereine  zusammen, 
der  das  erforderliche  Capital  nach  bewährtem  Muster  durch  die  Aus- 
gabe   von    Antheilscheinen    aufbrachte.     Der    bestellte    Director    Adam 

Müller^   MüUer-Guttenbrunn    war   leider   vom   Ausschüsse   dieses  Vereines   nicht 

Gutten-  i^iQß  Ij^  geschäftlichen  Dingen  abhängig  gewesen.  £r  musste  auch  in 
'*"'"''  künstlerischen  Fragen  auf  die  Wohlmeinung  von  Lieuten  hören,  die 
nicht  das  Geringste  davon  verstanden.  MüUer-Guttenbrunn  hat  in  seiner 
lehrreichen  Broschüre  „Das  Baimundtheater.  Passionsgeschichte  einer 
deutschen  Volksbühne^  die  einzelnen  Stadien  seines  Rampfes  mit  dem 
Ausschusse  selbst  geschildert.  Der  Zwist  endete  damit,  dass  der  Director 
nach  etwas  mehr  als  zweijähriger  Thätigkeit  durch  einen  (nachher  in 
der  gefügigen  Generalversammlung  genehmigten)  Gewaltstreich  seines 
Amtes  enthoben  wurde  (am  15.  Jänner  1896).  Dem  keineswegs  untüch- 
tigen Director,  der  seinen  Lessing  mit  Nutzen  gelesen,  hatte  insgeheim 
das  Ideal  vor  Augen  geleuchtet,  „eine  deutsche  Nationalbühne  auf 
localer  Grundlage  zu  schaffen.^  Gewiss,  er  war  von  diesem  hohen  Ideale 
noch  weit  entfernt,  als  er  nothgedrungen  der  Stätte  seiner  ersten  direc- 
torialen  Wirksamkeit  den  Bücken  kehren  musste;  aber  in  zwei  Jahren 
hatte  er  immerhin  viel  geleistet.  Er  hatte  in  Herrn  Banzenberg,  später 
Herrn  Fröden,  in  Frl.  Barsescu,  Fr.  Wilbrandt-Baudius  und  Schönchen 
Kräfte  gewonnen,  die  auch  einer  vornehmeren  Bühne  zur  Zierde  gereicht 
hätten,  er  hatte  sich  mit  Geschick  und  Eifer  ein  reichhaltiges  Bepertoire 
geschaffen,  worin  so  zugkräftige  Stücke  wie  Sudermanns  „Heimat''  und 
Costas  „Bruder  Martin''  zu  finden  waren,  und  konnte  am  Schlüsse  jedes 
der  beiden  Jahre  auf  erzielte  Überschüsse  hinweisen.    Zu  seinem  Nach- 

Gettke.  folger  wurde  aus  einer  deutschen  Industriestadt  der  Praktikus  Gettke 
berufen.  Er  hatte  die  Kunstgriffe  der  Administration  im  kleinen  Finger, 
und  die  Bilanz  besserte  sich  unter  ihm  von  Jahr  zu  Jahr.  Dies  und 
seine  Nachgiebigkeit  gegenüber  dem  Ausschusse  gestalteten  seine  Position 
fest.  In  künstlerischer  Hinsicht  kann  man  sich  jedoch  mit  seiner  Methode 
ganz  und  gar  nicht  einverstanden  erklären.  Gettke  hat  mehr  Instinct 
für  das  theatralisch  Wirksame  als  sein  Vorgänger,  aber  keine  Ideale. 
Jener  macht  sich  bezahlt,  diese  tragen  nichts  ein,  so  calculiert  Herr 
Gettke.  Naturgemäß  endigt  daher  sein  Streben  im  tiefen  Bückling  vor 
den  „Machern",  im  Götzendienst  vor  einzelnen  Lieblingsschauspielern 
des  Publicums.  Zum  namenlosen  Schaden  für  das  ständige  Ensemble 
Gastspiel- werden  reisende  Virtuosen  und  berühmte  Gäste  auf  die  Bühne  gezogen. 

wesen.  j)|ß  engagierten  Mitglieder  fühlen  sich  dadurch  degradiert,  es  leidet  ihr 
gater  Wille,   ihre  Liebe  zur  Sache,  und  der  ohnehin  dominierende  Gast 

GlnuNll.  wird  vollends  zum  Alleinbeherrscher  der  Scene.  Um  Girardis  Indi- 
vidualität werden  alljährlich  Dutzende  von  Stücken  herumgeschrieben, 
alle  nach  dem  gleichen  Becepte:  man  nehme  etliche  winzige  Böllchen 
und  eine  „Bolle",  deren  Träger  überhaupt  nicht  oder  nur  zu  dem  Zwecke 
von   der   Bühne   abtreten    darf,   um    k   la    Fregoli    sogleich    wieder    zu 
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erscheinen.  Dazu  ein  Couplet  oder  zwei,  mit  krampfhaft  hei  den  Haaren 
herheigezogenen  Localanspielungen,  und  das  mixtum  compositum,  von 
dem  Girardi  sagen  kann :  ^Das  Stück  bin  ich  l^  ist  fertig.  Mit  zäher 
Unverdrossenheit  wird  ein  einmal  erhaschter  Witz  durch  alle  möglichen 
Combinationen  hindurchgeschleift,  alles  übrige  ist  Schablone.  Stücke 
dieser  Sorte  waren  „Man  lebt  ja  nur  einmal''  und  „Die  wahre  Liebe 
ist  das  nicht'',  beide  von  Horst  und  Stein  u.  a.  Das  gesunkene  geistige 
Niveau  dieser  Fabrikate,  ihr  beschränkter  Horizont,  der  nicht  viel  weiter 
als  von  der  Gumpendorfer-  zur  Mariahilferlinie  reicht,  hat  mit  der 
ursprünglich  reinen  und  edlen  Form  des  Wiener  Yolksstückes  nur  noch 
den  Namen  gemein. 

Unter  der  Menge  der  seit  Jahr  und  Tag  ihrer  Aufführung  harren-  SpleUaliF 
den  Bühnenwerke  befand  sich  das  nachher  mit  dem  Raimundpreis  1000—01. 
prämiierte  Yolksstück  „Die  SchrÖder'schen"  des  Grazer  Schriftstellers 
Heinrieh  Schrottenbach.  Dieses  verdient  den  eben  vorgebrachten  Tadel 
nicht.  Es  ist  ein  ehrlich  gearbeitetes  Stück  mit  überwiegend  scharf 
gezeichneten  Charakteren  und  einer  ansprechenden,  gegen  das  Specnlanten- 
thum  gerichteten  Moral.  Neben  Girardi,  dessen  tausend  Mätzchen  und 
Grimassen  die  Rolle  freilich  mitunter  gar  zu  stark  ins  Parodistische 
hinflberspielten,  that  sich  als  Pfarrer  Schröder  Herr  Jules  hervor,  ein 
Charakterdarsteller  von  mehr  als  Durchschnittsf&higkeiten.  Schon  sein 
Debüt  als  Wurzel  im  „Bauer  als  Millionär"  weckte  die  schönsten  Hoff- 
nungen, und  in  der  Novität  „Die  Kinder  der  Bühne",  einem  mit  Geschick 
und  guter  Beobachtung  entworfenen  Lebensbilde  Edgar  Högers,  gefiel 
er  noch  besser. 

Durch  die  Aufführung  des  Schwankes  „Platz  den  Frauen"  von 
Valabreg^e  und  Hennequin  gerieth  das  Raimundtheater  einigermaßen  in 
Widerspruch  mit  seinem  Charakter  als  Volksbühne,  ein  Umstand,  der 
denn  auch  seitens  einiger  engherziger  Recensenten  gerügt  wurde.  Aber 
zu  tadeln  war  bloiS  die  Wahl  eines  schlechten  französischen  Stückes. 
Als  geplagter  Ehemann  debütierte  hier  Herr  Homma,  ein  Komiker  mit 
viel  Beweglichkeit  und  Gewandtheit.  Keine  üble  Idee  war  dagegen  die 
Einstudierung  eines  anderen  französischen  Dramas,  des  vom  Theater  an 
der  Wien  her  bekannten  „Fall  Clemenceau",  worin  das  leider  zu  wenig 
beschäftigte  Frl.  Petri  vortrefflich  war.  Das  Raimundtheater  pflegt  auch 
classische  Dramen  schandenhalber  aufzuführen,  aber  fraget  nur  nicht 
wie!  Das  schöne,  aber  steife  Frl.  Reingruber  als  Jungfrau  v.  Orleans 
kann  sich  immerhin  noch  sehen  lassen.  Den  Komiker  Homma  dagegen 
als  Dunois,  Herrn  Eivenack  als  Lionel  hinnehmen  zu  müssen,  war  eine 
starke  Geduldprobe  für  den  Zuschauer.  Auch  der  „Faust"  wurde  gele- 
gentlich des  Bonn'schen  Gastspieles  einmal  gegeben.  Wohl  zog  sich 
Herr  Räder  als  Faust  besser  aus  der  schwierigen  Affaire  als  zu  befürchten 
war,  auch  Frl.  Petri  als  Gretchen  traf  den  naiven  Ton  gut,  obschon 
ihr  die  Rolle  keineswegs  zusagt,  aber  wie  gieng  in  allem  übrigen 
Gedankenlosigkeit  der  Darsteller  mit  absoluter  Unfähigkeit  Hand 
in  Hand! 

Unter  den  Neuheiten  der  Saison  1900/1901  hält  nur  noch  „Der 
Rebell" ,  ein  Drama  des  Wiener  Schriftstellers  Hugo  Ganz^  einer  strengen 
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Kritik  einigermaßen  stand.  Es  geht  trotz  aller  Mängel  ein  starker 
dramatischer  Zog  durch  das  Stück.  Anch  hier  lenkte  Herr  Rftder 
durch  eindringliches  Spiel  das  Augenmerk  der  Kenner  auf  sich.  Eine 
SpleUahp  empfindliche  Niederlage  holte  sich  wieder  Herr  Langmann,  dessen 
1901-02.  ^Bartel  Turaser"  sicherlich  eine  für  einen  Anfänger  überraschend 
tüchtige  Leistung  war,  mit  dem  Drama  „Korporal  Stöhr"  (26.  Sep- 
tember 1901). 

Da  die  gewohnte  Possenkost  dem  Publicum  nicht  länger  mundete^ 
so  führte  Gettke  Ende  December  1901  ein  auf  seiner  Bühne  bisher 
noch  nicht  heimisches  Genre,  die  Operette,  ein,  engagierte  ein  tüchtiges 
Sängerpaar,  Herrn  und  Frau  Braun,  und  brachte  eine  nachgelassene 
Operette  Zellers  „Der  Kellermeister"  (21.  December).  Girardi  kehrte 
damit  auf  jenes  Terrain  zurück,  auf  dem  er  seinerzeit  im  Theater  an 
der  Wien  seine  grOßten  Triumphe  gefeiert  hatte.  In  der  That 
erwies  sich  die  Operette  als  äußerst  zugkräftig  und  beherrschte  das 
Repertoire  der  folgenden  Monate. 
Personal.  Von    dem   Personal    der   Bühne    sind   einzelne   Mitglieder   bereite 

erwähnt.  Unter  den  übrigen  ragt  Herr  Straßmeyer,  ein  durch  seine 
behäbige  Grestalt  und  sein  Thadädlthum  h((chst  wirksamer  Komiker,  am 
meisten  hervor.  In  Possen  ist  er  geradezu  unentbehrlich.  Herr  Lackner 
spielt  Naturburschen  recht  brav^  auch  die  Herren  Balajthy,  Jensen  und 
Krug  zeichneten  sich  mitunter  aus.  Eine  sehr  verwendbare  Darstellerin 
war  Frl.  Mila  Theren,  die  im  Monat  Mai  1901  allerdings  aus  dem 
Verbände  der  Bühne  ausschied.  Halb  Liebhaberin,  halb  Soubrette, 
gefiel  sie  durch  keckes  und  frisches  Spiel  und  wurde  durch  Frau  Groß- 
müUer  nicht  ganz  entsprechend  ersetzt.  Junge  Mädchen  und  Frauen 
verkörpert  die  schöne  Frau  Hetsej-Holzer,  die  wohl  mehr  kann  als  sie 
an  dieser  Stätte  zu  zeigen  Gelegenheit  hat,  mit  Anstand  und,  wenn 
nöthig,  mit  gewinnender  Suada.  Als  komische  Alte  macht  die  ehemalige 
Localsängerin  Frau  Anatour  keine  üble  Figur. 

Die  berühmtesten  auswärtigen  Gäste,  die  man  diesmal  im  Raimund- 
Sorma  u.  theater  zu  sehen  bekam,  waren  Agnes  Sorma  und  Novelli.  Jene,  eine  be- 
NovelU.  deutende  und  eigenartige  Künstlerin,  fand  nicht  den  erwarteten  Beifall  und 
brach  deshalb  ihr  Gastspiel  jäh  ab.  Die  Erinnerung  an  die  Nora  der 
Düse  schadete  ihr.  Im  April  kam  wieder  Novelli,  dieser  unerreichte 
Meister  in  der  detaillierten  Charakterzeichnung.  Nur  hält  er  so  wenig 
wie  Rossi  auf  den  Höhepunkten  der  Leidenschaft  das  künstlerische  Mail 
ein.  Da  verliert  er  sich  in  die  Uberschwenglichkeit  des  G^fÜhlsausdruckes,. 
die  allen  seinen  Landsleuten  zu  Erb*  und  Eigen  gegeben  ist.  Die  zum 
Terrorismus  gesteigerte  Bewunderung  einzelner  Wiener  Kritiker,  vor 
allem  Bahrs,  ist  nicht  ganz  gerechtfertigt.  Sein  Hamlet  hat  wohl  das 
Kopfschütteln  mehr  als  eines  Zuschauers  erregt.  Am  besten  war  er  ala 
AUeluja  in  Marco  Pragas  gleichnamigem  Drama  und  als  Othello. 
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Kaiserjubiläums-Stadttheater. 

Die  jüngste  Wiener  Bühne,  das  am  14.  ]>ecember  1898  eröffnete 
Kaiserjnbilänms-Stadttheater,  ist  mit  dem  Reime  zum  Zwist  schon  in  die 
Welt  getreten.  Sie  galt  von  vorneherein  als  das  Theater  einer  Partei,  PoUtlseh* 
und  ganze  große  Bevölkemngsschichten  setzen  selten  oder  nie  den  FuiS 
in  das  geräumige  Renaissancegebände  am  Währinger  Gürtel.  Sie  wUl 
eine  Volksbühne  sein^  aber  ein  Theil  des  Volkes  will  nichts  von  ihr 
wissen  und  die  vornehme  Welt  erst  recht  nicht.  Diese  erblickt  im 
Theater  nicht  nur  eine  Unterhaltungsstfttte,  sondern  auch  einen  Rendez- 
vous-Platz; sie  meidet  daher  ein  Theater,  wo  man  seinesgleichen  nicht 
mit  einiger  Wahrscheinlichkeit  trifft  und  von  seinesgleichen  nicht  gesehen 
wird.  In  Wirklichkeit  hat  die  Stadt  Wien,  die  den  tfaeueren  Baugrund 
geschenkt  hat,  nur  auf  die  geschäftliche  Gebarung  Einfluss,  in  künst- 
lerischen Dingen  darf  sie,  wenigstens  auf  dem  Papiere,  dem  Director 
nichts  dareinreden.  Um  freilich  seine  Stellung  vor  Anfeindungen  seitens 
der  grollten  christlich-socialen  Krakehler  zu  sichern,  musste  Herr  Adam 
MüUer-Guttenbrunn  unter  dem  auf  ihn  ausgeübten  moralischen  Drucke 
wenigstens  zwei  Zugeständnisse  machen,  deren  zweites  seinem  Theater 
zum  empfindlichen  Schaden  gereicht:  jüdische  Schauspieler  werden  nicht 
angestellt,  ^judenliberale^  Autoren  nicht  aufgeführt.  Ein  Theaterdirector 
muss  das  Gute  nehmen,  wo  und  bei  welcher  Nation  und  Confession  er 
es  findet.  Noch  aus  einem  anderen  Grunde  ist  die  Qualität  der  darge- 
botenen Stücke  neuerer  Dramatiker  im  Durchschnitte  keine  gute.  Bühnen- 
schriftsteller, die  bereits  einen  Namen  haben,  die  beati  possidentes, 
ziehen  für  ihre  Erzeugnisse  naturgemäß  die  längst  eingebürgerten  und 
bei  der  tonangebenden  Kritik  wohlgelittenen  Bühnen  vor.  So  ist  das 
Stadttheater  die  Zufluchtsstätte  der  Anfänger  und  der  „Salon  der  Zurück- 
gewiesenen^ ;  darunter  mag  es  ja  hübsche  Talente  geben,  aber  bühnen- 
reif sind  die  wenigsten.  Es  gehörte  schon  Glück  dazu,  um  aus  dieser 
an  Nieten  so  reichen  Urne  einen  größeren  Treffer,  Hawel,  und  einen 
kleineren,  die  Baumberg,  herauszulotsen.  Um  dieses  Manco  wettzu- 
machen, setzt  MüUer-Guttenbrunn,  dei^  getreu  seiner  Vergangenheit  ein 
literarischer  Director  ist,  die  älteren  Größen  der  deutschen,  speciell 
Wiener  Bühne  ziemlich  kräftig  für  den  Spielplan  in  Tribut. 

Der  Einheit   in    der   politischen  Parteifarbe    des  Publicums   dieser  TIefMand 
Bühne  entspricht  die  Einheitlichkeit  seines  Greschmackes,  der  noch  völlig      ^^ 
unverkünstelt,   aber   freilich    auch  beinahe    mit  allem  zufrieden   ist,  was     ^|^^^ 
ihm  zugemuthet  wird.  Dass  es  eine  solche  Harmlosigkeit  und  Kindlich- 
keit,   eine  solche   Genügsamkeit   und    Unbekümmertheit   um   ästhetische 
Dinge    am    Anfange   des   zwanzigsten   Jahrhunderts   noch    gibt,    ist    im 
Grunde  eine  sehr  tröstliche  Erfahrung.  Kein  noch  so  elendes  Machwerk 
hat  je   im  Stadttheater  einen  eclatanten  Durchfall  erlebt.     Hier  müsste 
die  Beruftkritik  eigentlich  verstummen.  Denn  wer  brächte  es  übers  Herz, 
den  Leuten  durch  tausend  zwingende  Argumente  ihr  naives  Wohlgefallen 
auszureden?    Wohl  aber    muss    man  warnen  und  mahnen,  wenn  Schau- 
spieler und  Autoren  dieser  Bühne  in  genauer  Kenntnis  der  Psychologie 
ihrer  Zuhörerschaft  durch  Effecthascherei  gröblichster  Art   und  Häufung 


294  Das  Theater  d'er  Gegenwart. 

sattsam  bekannter  Trics  mit  den  unverdorbenen  Gemüthern  speculativen 
Missbrauch  treiben.  Da  werden  die  EJraftstellen  in  das  Publicum  hinein- 
geschrien,  wie  man  ein  Echo  in  der  vorher  ermittelten  Gewissheit  des 
Widerhalls  in  den  Wald  hineinruft,  und  der  Verfasser  bietet  leider  oft 
genug  die  Hand  dazu.  Das  allzu  starke  Auftragen  stumpft  auf  die 
Dauer  ab  und  macht  für  alle  feinere  Wirkung  unempfindlich:  daa 
Gespenst  der  Blasiertheit  droht  aus  der  Feme. 

An  Zahl  der  Novitäten  hat  das  Stadttheater  in  jedem  einzelnen 
Jahre  seit  seiner  Eröfiuung  allen  übrigen  Bühnen  den  Bang  abgelaufen. 
SpleUahp  Auch  erreichte  die  Bühne  in  dem  abgeschlossenen  Theaterjahre  1900/1901 
1900—01.  niit  Zuhilfenahme  von  Wochen-Nachmittagen  den  Weltrecord  von 
363  Vorstellungen  —  trotz  der  Ferien!  Auf  diese  übermäiSige  Aus- 
nützung seines  Personals  scheint  sich  Müller- Guttenbrunn  sehr  viel  zu- 
gute zu  thun;  er  rühmte  sie  in  der  vorletzten  Generalversammlung  des 
Vereins  als  „riesige  Arbeitsleistung".  Das  ist  sie  allerdings,  ob  aber 
auch  eine  künstlerische  Arbeitsleistung?  Diese  Frage  lässt  sich  leider 
nicht  bejahen.  Muss  man  dem  Director  erst  sagen,  dass  Schauspieler 
keine  mechanischen  Arbeiter  sind?  Der  Taglöhner  braucht  Buhepunkte 
zum  Aufathmen,  der  Künstler  als  geistiger  Arbeiter  deren  noch  viel 
mehr.  Die  Überhastung  liel^  sich  höchstens  im  ersten  Jahre  begreifen, 
wo  es  ein  Bepertoire  zu  schaffen  galt,  in  der  Folge  wäre  jedoch  eine 
wesentliche  Verlangsamung  des  Eilzugstempos  in  der  Ablösung  der 
Novitäten  geboten  gewesen. 

Auf  die  Neuheiten  oder  neu  einstudierten  Stücke  des  zu  bespre- 
chenden Zeitraumes  kann  hier  nur  flüchtig  hingewiesen  werden.  Die 
Darbietungen  in  der  Vorsaison  bis  September  und  erste  Octoberhälfte 
1900  waren  wenig  glücklich  gewählt:  so  Bedwitz*  „Philippine  Welser", 
Halms  „Wildfeuer"  u.  a.  Die  erste  wirkliche  Neuheit  der  Saison  war 
„Karma",  ein  in  Indien  spielendes  Schauspiel  des  vielseitigen  Bleibtreu, 
das  an  dieser  Bühne  am  wenigsten  einen  wirklichen  Erfolg  erringen  konnte. 
Volksstücken  und  Gesangspossen,  die  zum  Theile  das  Höchste  an  Abge- 
schmacktheit leisteten,  folgte  die  Wiederaufnahme  des  vom  Volkstheater 
her  bekannten  Schauspiels  „Eva"  von  Biehard  Voß,  wohl  nur  zu  dem 
Zwecke,  um  Frau  Kömers  Eignung  für  das  Bollenfach  der  Sandrock 
darzuthun.  Der  Totaleindruck  des  innerlich  verlogenen  Sensationsstückes 
war  auch  hier  eher  abstoßend.  Den  ersten  unbestrittenen  und  nachhal- 
tigen Erfolg  hatte  die  junge  Bühne  am  23.  October  gelegentlich  der 
Premiere  des  Hawerschen  Volksstückes  „Mutter  Sorge"  zu  verzeichnen. 
Das  Stück  berührt  wie  ein  letzter  Nachklang  des  goldenen  Zeitalters 
der  Wiener  Volksdichtung.  Ein  redliches  Streben,  Baimunds  Gemüthston 
und  Technik  treu  nachzuahmen,  paart  sich  mit  der  Fähigkeit  zu  selb- 
ständiger Lebensbetrachtung.  Poetisch  Empfundenes  und  Banales  steht 
freilich  dicht  beisammen.  Der  Anfänger  kann  sich  auch  in  der  Verwen- 
dung der  allerkindlichsten  und  abgebrauchtesten  Motive  nicht  verleugnen. 
Aber  im  ganzen  zeigt  sich  eine  Individualität,  die  Bespect  einflößt. 
Leider  gebrach  es  der  Darstellung  an  geschmackvoller  Selbstcensur.  Sie 
war  lärmend,  vordringlich,  stellenweise  possenhaft  übertrieben.  Nur  die 
Darstellerin    der  personiflcierten  Sorge   und  Herr  Pohler,    der  den  alten 
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Fehringer  gab,  verdienten  Lob  für  ibr  künstleriscbes  Maßbalten.  Herr 
FrÖden  als  Tischler  Anton  Febringer  sncbte  den  Mangel  innerer  Beg- 
samkeit  dorcb  äußerlicbe  Lebhaftigkeit  zu  verbergen.  Der  November 
brachte  das  Yolksstück  „Das  Kind^  von  A.  Baumberg.  Es  spielt  in 
Anlehnung  an  Vorfälle,  die  sich  wirklich  zugetragen,  halb  in  verlotterten 
Künstlerkreisen,  halb  im  gemüthlichen  Heim  eines  braven  Urwieners. 
Hier  wie  dort  ist  die  Milieuschilderung  sehr  gelungen.  Leider  verflachen 
sich  Handlung  und  Charaktere  von  Act  zu  Act.  Die  Verfasserin  ist 
ohne  Zweifel  mit  einem  feinen  Instincte  für  das  dramatisch  Wirksame 
begabt,  sieht  auch  mit  scharfem  Auge  in  das  sociale  Leben  hinein,  es 
fehlt  ihr  aber  noch  das  rechte  Maß  für  ihre  Kraft.  Fröden  gab  den 
Urwiener  schlicht,  zum  Beweise,  dass  er  auch  ohne  Übertreibungen  aus- 
zukommen vermag.  Desgleichen  schuf  Norini  als  polnischer  Virtuose  eine 
Gestalt  aus  dem  Vollen.  Unbeträchtlichkeiten  leiteten  zu  Bonns  Gast- 
spiel hinüber.  Becht  in  seinem  Elemente  war  dieser  Schauspieler,  der 
sich  leider  immer  mehr  ins  Groteske  und  Bizarre  verliert,  in  dem 
Schauspiel  „Der  Pastorssohn^,  dessen  theatralisch  wirksame  Titelrolle 
er  sich  selbst  mit  begreiflicher  Bedachtnahme  auf  sein  doppeltes  Vir- 
tuosenthum  als  Schauspieler  und  Geiger  auf  den  Leib  geschrieben  hatte. 
Mit  dem  Volksstück  „Der  Familienlump^  von  Oscar  Frenz,  dessen 
Hauptrolle  von  Herrn  Schmidt  (der  sich  vorher  nicht  ohne  Glück  als 
Hamlet  versucht  hatte)  mit  Anstand  und  Feuer  gegeben  wurde,  und 
anderen  Novitäten  ohne  Bedeutung  behalf  sich  das  Theater  bis  zum 
Beginn  des  März.  In  diesem  Monate  bekam  man  in  dem  Schauspiele 
„Erlösung^  von  den  beiden  höheren  Gerichtsfünctionären  C.  Drechsler 
und  J.  Wach  ein  talentvolles,  nur  etwas  zerfahrenes  Werk  zu  sehen. 
Vor  Anbruch  der  Ferien  machte  nur  noch  die  gedankenreiche  Tragödie 
Meinrad  Sadils  „Tantalos^  einen  starken  Eindruck.  Die  Gestalt  des 
Helden,  der  schließlich  elend  und  tief  bereuend  dem  Zeus  die  geraubten 
Waffen  wiedergibt,  ist  groß  concipiert  und  mit  kräftigen  Strichen  ge- 
zeichnet. 

Die  neue  Saison  wurde  im  August  eröflnet  und  ließ  sich  gleich  SpleUthr 
mit  dem  englischen  Sensationsstücke  „Im  Zeichen  des  Kreuzes^  von  1001— 02. 
Wilson  Barret  glücklich  an.  Das  Publicum  fühlte  sich  mächtig  ergriffen 
von  den  Illustrationsproben  Neronischer  Grausamkeit  und  Verfolgungs- 
sucht und  staunte  wie  in  einem  Panorama  über  die  farbenprächtigen 
Bilder.  Über  fQnfzigmal  musste  das  Stück  wiederholt  werden.  Danach 
gab  es  aber  Misserfolge.  So  mit  C.  B.  Wolffs  Gesangsposse  „Ein  Mann 
der  Öffentlichkeit^,  trotzdem  Fröden  als  Fleckputzer  und  politischer 
Wahlmacher  seinem  Humor  die  Zügel  schießen  lassen  konnte.  Anzen- 
grubers  Novelle  „Der  Schandfleck^  wurde  von  einer  Pseudonymen^  dem 
Vernehmen  nach  sehr  hochgestellten  Persönlichkeit  dramatisiert.  Anzen- 
gruber  muss  aber  doch  seine  guten  Gründe  gehabt  haben,  weshalb  er 
dies  nicht  selbst  besorgte.  Auch  hätte  er  seine  Sache  vermuthlich 
geschickter  gemacht.  „Pflicht^  von  Friedrich  v.  Wrede  schildert  die 
Leiden  einer  Mutter  im  Kampfe  um  ihr  Kind  mit  einem  verlotterten 
Vater.  Der  Einacter  gefiel,  auch  der  neu  einstudierte  Benediz'sche 
Schwank  „Die  zärtlichen  Verwandten^   sprach  günstig   an.     Bedeutende 


296  Das  Theater  der  Gegenwart. 

Erfolge  erzielten  „LUelott'^,  ein  Lustspiel  von  H.  Stobitzer,  und  „Vater 
Jakob ^,  ein  von  Karl  Morre  halb  fertig  hinterlassenes,  von  L.  Harrand 
ergänztes  Volksstück.  „Liselott*^  bietet  der  Frau  Kömer  Gelegenheit, 
eine  kerndeutsche,  auch  inmitten  ihrer  verderbten  französischen  Umge- 
bung sittenrein  und  natürlich  gebliebene  Frau  mit  gewinnender 
Anmuth  und  Treuherzigkeit  darzustellen.  Denkt  man  sich  freilich  diese 
eine  gelungene  Figur  aus  dem  Stücke  weg^  dann  bleibt  eine  geist-  und 
witzarme  Intriguenkomödie  übrig.  Auch  in  „Vater  Jakob^  ist  der  Titel- 
held, einer  jener  sympathischen  Bühnengeistiichen,  die  geflissentlich  das 
starre  Dogma  dem  Menschlichen  hintansetzen,  zugleich  der  einzige 
Träger  der  Handlung.  Dem  Pfarrer  Schröder  in  den  „Schröder'schen^ 
ist  der  Vater  Jakob  eng  verwandt.  Die  nicht  leicht  zu  spielende  Bolle 
wurde  von  Herrn  Pohler  recht  wacker  dargestellt. 
PersonaL  Überhaupt    lässt    sich    im  Stadtthoater   die    Beobachtung   machen: 

Dramen  höheren  Stiles  werden  nicht  halb  so  gut  gegeben  wie  Volks- 
stücke, Schwanke  und  realistische  Milieustücke.  Die  „Tantalos^- Auffüh- 
rung blieb  selbst  hinter  bescheidenen  Erwartungen  zurück.  Für  die 
classischen  Schülervorstellungen  sollte  auch  in  Bezug  auf  das  Ensemble 
nur  das  Beste  gut  genug  sein,  aber  gerade  da  werden  oft  sehr  minder- 
wertige Leistungen  geboten.  Unter  den  Herren  sind  Herr  Fröden,  Herr 
Pohler  u.  a.  schon  oben  im  Vorbeigehen  genannt,  und  noch  manche 
sonst,  wie  Herr  Godai,  Herr  Bako witsch,  der  neu  engagierte  Benke^ 
befriedigen.  Unter  den  Damen  steht  Frau  Kömer,  eine  mit  jeder  neuen 
Rolle  wachsende  Künstlerin,  im  Vordergrund.  Frau  Lanius'  Haupt- 
vorzug war  schon  im  Raimundtheater  ein  imponierendes  Auftreten.  Im 
Stadttheater  wird  sie  für  das  classische  Repertoire  und  das  feinere  Lust- 
spiel ausgiebig  herangezogen.  Frl.  Sandrock,  gleich  ihrer  größeren 
Schwester  ehedem  Mitglied  des  Bnrgtheaters,  lässt  sich  gerne  zu  Über- 
treibungen hinreißen,  aber  die  gute  Schule  merkt  man  ihr  stets  an. 
Frl.  Hoheneck  gibt  Backfische,  Knabenrollen  u.  s.  w.  nicht  ohne 
Gewandtheit,  Frl.  Fasser  Heldinnen,  auch  Intrig^antinnen  vom  Schlage  der 
Maintenon  in  „Liselott'^  mit  gutem  Anstand  und  Repräsentationsrollen, 
Frau  Lieberzeit  die  alten  Frauen.  Auf  andere  Mitglieder  zurückzukom- 
men,  werden   ja  wohl   die   folgenden   Jahresberichte   noch   ermöglichen. 


Carltheater. 

Jauner  Unmittelbar    nach    der    ersten  Direction  Franz  Jauners   (1872  bis 

und  seine  1878)    wandte    das  Glück    dem  Carltheater   den  Rücken.     Von    da    an 
.  .  setzte  ein  Unternehmer  nach  dem  andern  sein  Vermögen  zu.     Der  vor- 

letzte Director  Franz  Jauner,  dessen  Name  mit  der  Geschichte  von  vier 
Wiener  Theatern  innig  verknüpft  ist,  hatte  gewiss  seine  großen  Fehler, 
war  ein  unverbesserlicher  Optimist,  in  Geldsachen  zeitlebens  leichtsinnig 
wie  ein  Bürschchen  von  zwanzig  Jahren,  aber  er  war  ein  Tbeater- 
mensch  durch  und  durch,  ein  Bühnenleiter,  der  für  wirksame  Stücke 
und  schauspielerische  Talente  einen  guten  Blick  besaß,  und  ein  Regisseur, 
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in  dessen  Kopf  es  stets  von  praktisch  wertvollen  Einfällen  rumorte. 
So  groß  war  der  Respect  vor  seinen  eminenten  Ffihigkeiten,  dass  ihn 
seine  entfernte  Mitschuld  an  der  grausigen  Katastrophe  des  Ringtheater- 
hrandes  moralisch  nicht  vernichten  konnte.  £r  tauchte  als  artistischer 
Leiter  des  Theaters  an  der  Wien  wieder  auf,  um  im  October  1895  an 
die  Stfttte  seiner  ersten  Direction  zurückzukehren.  Als  sein  finanzieller 
Ruin  unvermeidlich  war,  legte  er  Hand  an  sich.  Wie  sich  doch  die 
Zeiten  ändern!  Das  alte  Haus  in  der  Jägerzeile,  worin  der  wieder- 
-erstandene,  in  Wahrheit  nie  todt  gewesene  Hanswurst  als  Kasperle  sein 
ausgelassenes  Wesen  trieh,  machte  seine  Eigenthümer,  die  Marinellis, 
zu  steinreichen  Leuten,  in  dem  neuen  Gehäude,  dessen  fünfzigjährige 
Oeschichte  1897  von  dem  kenntnisreichen  Leopold  Rosner  in  Kürze 
dargestellt  worden  ist,  erwarh  Carl  ein  Vermögen  von  zwei  Millionen 
Gulden,  machte  Nestroy  als  Director  glänzende  Geschäfte,  scharrte 
Anton  Ascher  in  nicht  ganz  sechs  Jahren  das  nette  Sümmchen  von 
700.000  Gulden  zusammen.  Die  ersten  Nachfolger  konnten  noch  leid- 
lich bestehen,  die  späteren  indes  verrichteten  die  reine  Sisyphusarbeit. 
Den  Spielarten,  die  im  Carltheater  vornehmlich  gepflegt  wurden,  der 
Wiener  Localposse,  der  Parodie  und  der  von  Offenbach  ins  Dasein 
gerufenen  Operette  ist  Langlebigkeit  nicht  gegeben.  Gleichwohl  haben 
sich  Tewele,  Strampfer,  Tatarczy,  Franz  Steiner,  Blasel  und  Jauner  der 
Illusion  hingegeben,  durch  kräftiges  Anstemmen  gegen  die  Tagesströmung 
der  dahinsiechenden  Posse  und  Operette  die  Gunst  des  Publicums 
zurückerobern  zu  können.  Denn  was  sie  gelegentlich  auf  dem  Gebiete 
des  Schauspiels  oder  feinen  Lustspiels  boten^  zählte  wenig.  Auch  der 
jüngste  Director  des  Carltheaters,  Herr  Ammann,  suchte  sein  Heil  in  Ammann. 
erster  Linie  in  der  Pflege  der  Operette.  Für  diesen  Hauptpunkt  seines  Operette. 
Programmes  sei  auf  die  einschlägigen  Ausführungen  des  Dr.  Max  Graf 
hingewiesen. 

Hier  habe  ich  bloß  über  die  Leistungen  des  Gästeaufgebotes  im  G^te. 
gesprochenen  Drama  Musterung  zu  halten.  Die  Sandrock,  abwechselnd 
im  Theater  an  der  Wien  und  Carltheater  auftretend,  fand  weder  hier 
noch  dort  lebhaften  Anklang.  Ich  sah  eine  Vorstellung  der  „Kamelien- 
dame^,  die  sich  in  einem  halb  verödeten  Hause  abspielte.  Zu  Fregoli 
dagegen  drängte  man  sich,  so  oft  er  den  Schauplatz  seiner  verblüffenden 
Verwandlungskünste  ins  Carltheater  verlegte. 

Im  Frühjahr  und  dann  wieder  im  September  kam  Wolzogens 
^Uberbrettl^,  das  bei  seinem  früheren  Erscheinen  durch  seine  Neuheit 
grollen  Eindruck  gemacht  hatte.  Nun  aber  gefiel  es  bereits  viel  weniger. 
Diese  gefällige  Schöne  hat  viele  Anbeter  gefunden,  aber  wenige  werden 
Ihr  treu  bleiben.  Dazu  ist  sie  zu  kokett,  zu  gemüthsleer  und  oberfläch- 
lich» Da  waren  die  Gaben  der  anderen  lierliner,  die  ihr  Gastspiel 
diesmal  nicht  im  Volks-,  sondern  im  Carltheater  wiederholten,  viel 
derberer  Art,  grobkörnig,  gediegen  und  gerade  darum  theatralisch  bei 
weitem  wirksamer.  Als  das  Ensemble  des  Deutschen  Theaters  dann 
selbst  sein  Uberbrettl-Programm,  genannt  „Schall  und  Rauch^,  zum 
"besten  gab,  konnte  man  den  Unterschied  zwischen  echter  und  Brettl- 
kunst  vollends  mit  Händen  greifen.     Unter  den  Neuheiten  der  Berliner 
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war  Hauptmanns  „Michael  Ejramer^  unstreitig  die  wertvollste  —  mag" 
auch  der  Schluss  dieses  Schauspiels  verfehlt  sein,  der  sich  in  eine  end- 
lose Lamentation  auflöst.  Aher  schließlich  ist  auch  dieses  undramatische 
Verklingen  in  eine  überlange  Leichenrede  voll  lebensphilosophischer 
Reflexionen  (abgesehen  von  einer  Entgleisung)  echt  Hauptmannisch.  Aus- 
gezeichnet spielten  Max  Beinhardt  und  Else  Lehmann ;  aber  auch  die 
kleinste  Rolle  war  vortrefflich  aufgehoben. 

Über  das  Gastspiel  der  Truppe  Mönch armont  sei  nur  bemerkt^ 
dass  die  fast  durchwegs  unbekannten  Namen  von  ihren  Trägem  nichts 
Besonderes  erwarten  ließen  und  man  sich  dann  um  so  angenehmer  ent- 
täuscht fand. 


Theater  an  der  Wien. 
Direetion  Vom  Herausgeber. 

Schö-  j)«g    Direetion    Schönerer    hatte    mit    dem    Hause    die    Blflte    der 

II6P6P. 

Wiener  Operette,  den  glänzenden  Namen  des  Meisters  Johann  Strauß^ 
dem  begabte  Nachfolger,  Millöcker  voran,  sich  anschlössen,  enge  ver- 
knüpft. Allmählich  aber  begannen  diese  Quellen  leichter  Musik  spärlicher 
zu  fließen,  und  Ebrsatzmänner  drängten  sich  ein,  gefördert  von  einer 
tyrannischen  Clique,  welche,  als  Componisten  und  Librettisten,  die  Wiener 
Operette,  ohnehin  kein  ganz  natürliches  Product,  bald  in  Misscredit 
brachten,  ja  zugrunde  richteten.  Auch  die  Sterne  unter  den  Sängern 
und  Sängerinnen,  die  am  Operettenhimmel  so  lange  glanzvoll  gestrahlt 
hatten,  waren  nach  und  nach  verlöscht.  Die  Geistinger,  Swoboda,  Friese 
hatten  längst  das  Theater  an  der  Wien  verlassen.  Ihrer  größten  Zug- 
kraft, einer  Zugkraft  sondergleichen,  beraubte  sich  Frl.  v.  Schönerer 
selbst.  Indem  sie  einen  persönlichen  Conflict  wachsen  ließ,  in  einer 
Lebensfrage  des  Theaters  ihrer  Eigenliebe  gehorchte,  gab  sie  einen 
Schauspieler  dahin,  der  wohl  nur  eines  anderen,  weniger  in  seine 
Lieblinge  vernarrten  Publicums  bedurft  hätte,  um  in  die  Reihe  der 
allerersten  seines  Standes  einzurücken  —  einer  der  wenigen  Charakter- 
darsteller, die  Verstand  und  Herz  zugleich  befriedigen. 

Ich  sagte,  die  Directorin  beraubte  sich  seiner  selbst.  Dies  gestattet 
noch  eine  kurze  Würdigung  der  letzten  markanten  Persönlichkeit^  welche 
dieses  Theater  im  ersten  Jahrhundert  seines  Bestandes  geleitet  hat. 

Natürliche  Noblesse  —  das  war  ihre  schönste  menschliche  Eigen- 
schaft, und  Freund  und  Feind,  das  ganze  Personal  bis  zum  letzten 
Theaterarbeiter  haben  das  laut  anerkannt.  Aber  als  Herrscherin  im 
Theaterstaate  war  sie  ein  Weib  und  zeigte  naturgemäß  mehr  die  Schwächen 
als  die  Vorzüge  der  Frauennatur.  Tyrannisch,  launenhaft  und  nach 
Laune  ihre  Gunst  atistheilend^  gewiss  oft  zum  Schaden  des  Theater- 
betriebes, rücksichtslos,  von  einer  seltsamen,  beinahe  mystischen  Unnah- 
barkeit, wurde  sie  durch  jene  Blütezeit  der  Wiener  Operette,  einer  Blüte 
der  Production  und  der  Darstellung,  mächtig  aufwärts  gehoben  und  war 
dann,  als  das  Genre  nieder^eng,  um  so  weniger  imstande  sich  zu  halten, 
als  sie,    wie   bemerkt,    sich    nicht   zu   bezähmen   wusste,   Girardi,   ihren 
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Hauptacteor,  entließ,  schließlich  die  Presse,  vielleicht  nicht  angerecht,  aher 
jedenfalls  unvorsichtig  brüskierte.  Sie  selbst  zog  sich  doch  noch  zur 
rechten  Zeit  zurück,  als  wenige  Jahre  des  Missgeschickes,  nach  einer 
Reihe  überaus  ergiebiger  und  glücklicher,  das  Theater  an  den  Rand 
des  Abgrundes  gebracht  hatten.  (Schlussvorstellung  am  30.  April  1900 
mit  dem  „Zigeunerbaron^.) 

In  diesen  selbst  führte  es  die  Direction  Langkammer.  Das  Theater-  Lan«r- 
gebäude  war  mittlerweile  in  das  Eigenthum  eines  dreigliedrigen  Finanz-  kamm«i'. 
consortiums  übergegangen,  und  unter  den  verschiedenen  Bewerbern  um 
die  Direction  trug  Karl  Langkammer,  vormals  Regisseur  am  Raimund- 
theater, den  Sieg  davon.  Nach  aufregenden  Monaten,  in  denen  die 
Behörde  ernstlich  den  Rechtsbestand  des  Theaters  als  solchen  angefochten 
und  umfassende  Adaptierungen  geboten  hatte,  wurde  das  neue  Spieljahr 
am  29.  September  eröfinet. 

Unter  den  verschiedenen  unglücklichen  Directionen,  die  das  Theater 
an  der  Wien  gesehen  hat,  war  doch  keine,  die  in  kurzen  sechs  Monaten 
so  abgewirtschaftet  hätte  wie  diese,  nachdem  sie  das  Theater  ursprüng- 
lich auf  fünf  Jahre  gepachtet  hatte.  Außerstande,  seine  Yerpflichtangen 
gegen  Personal  und  Eigenthfimer  des  Hauses  zu  erfüllen,  musste  sich 
der  Director  zurückziehen  als  ein  todter  Mann. 

Der  Krebsschaden  lag  von  vornherein  darin,  dass  Herr  Langkammer 
das  Haus  ohne  irgendwelche  Capitalien  übernahm,  überall  Geld  bis  zu 
kleinsten  Beträgen  zusammenborgte  und  dabei  wenig  Credit  fand.  Zudem 
war  schon  zu  Anfang  ein  zweiköpfiges  Directörium  vorhanden.  Unter 
diesen  Verhältnissen  hätte  selbst  ein  genialer  Steuermann  das  Schiff 
nur  schwer  flott  halten  können.  Und  mit  einem  solchen  hatte  Herr 
Langkammer  gar  keine  Ähnlichkeit.  Zuerst  und  asuletzt,  nach  jeder 
Hinsicht,  in  Selbsttäuschung  befangen  über  seine  Lage,  über  die  Wege, 
die  er  etwa  einschlagen,  die  Mittel,  die  er  ergreifen  musste,  hätte  er 
entschieden  die  Operette  zum  Angelpunkt  seiner  Thätigkeit  machen 
sollen.  In  diesem  Hause  will  man  nun  einmal,  wenn  nicht  ausschließ- 
lich, so  doch  vorwiegend  Musik  hören.  Beweis  die  zahlreiche 
Zuhörerschaft,  die  außerordentliche,  zu  wohlthätigen  Zwecken  veranstaltete 
Aufführungen  von  „Angot^  oder  „Boccaccio^  anzogen.  Ja  sogar  die  Mach- 
werke schwächlicher  Epigonen,  bei  ungenügender,  in  den  Hauptpartien 
mit  Gästen  bestrittener  Besetzung;  freilich  und  natürlich  blieb  nach 
wenigen  Vorstellungen  das  Publicum  wieder  fem.  Wie  die  Direction 
energischer  das  Repertoire  auf  die  Operette  basieren  wollte,  war  es 
schon  zu  spät  —  und  vor  allem,  das  Geld  fehlte  eben,  die  Versuche 
scheiterten  kläglich.  Übrigens  verstand  der  Direotor  von  der  Operette 
nichts,  er  kam  vom  Schauspiel,  hatte  nur  für  dieses  Neigung.  Und  hier 
mangelte  ihm  vollständig  das  Programm,  mangelte  die  Lücke,  in  die  er  neben 
den  großen  modernen  Schauspielhäusern  Wiens  eintreten  konnte.  Einzelne 
seiner  Kräfte,  wie  z.  B.  die  Herren  Greisnegger,  (vom  Volkstheater,  ein 
urwüchsiger  Komiker,  Typus  Wenzel  Scholz),  Kirschner,  Eyben  (vom 
Berliner  Schillertheater),  die  Damen  Retty-GroßmüUer,  Martha  Clemens 
und  Jurberg  wären  an  sich  nicht  unverächtlich  gewesen,  aber  auch  diese 
hatten  kaum  Gelegenheit  in  rechte  Action  zu  treten,  es  fehlten  die  Stücke. 
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So  folgte  denn  eine  Niederlage  der  andern.  Die  Eröfihungs- 
Yorstellung,  Grabbes  „Napoleon^  (Napoleon  Herr  Kober  a.  G.),  war  ein 
geüElhrliches  Experiment.  Die  Wabl  konnte  sympathisch  sein,  insofeine 
sie  immerhin  höhere  Ambitionen  verrieth.  Aber  alles  hieng  yon  der 
Bühnenbearbeitung  des  Stückes  ab.  Die  benützte  (von  Flüggen)  riss 
mit  der  Beschneidung  und  Tilgung  der  Volksscenen,  die  allerdings,  wie 
sie  sind,  bühnenunmöglich  scheinen,  dem  Stücke  das  Mark  aus.  Der 
Director,  in  dem  man  wenigstens  den  stets  gerühmten  Meisterregisseur 
zu  finden  hoffte,  stellte  auch  hier  nicht  ganz  seinen  Mann;  zwar  lieferte 
er  in  der  Schlachtscene  des  letzten  Actes  ein  treffliches  Schaustück^ 
aber  im  ganzen  war  die  Inscenierung  viel  zu  lärmend,  man  verstand 
oft  den  Dialog  nicht.  Das  Stück  verschwand  nach  einer  Anzahl  schwach 
besuchter  Vorstellungen  vom  Spielplan.  Die  wenigen  Schauspielnovitäten, 
die  in  der  Folge  mit  schwerer  Noth  herausgebracht  wurden,  waren 
gemeiniglich  schlechteste  Possenware.  Über  Richard  Nordmanns  „Lied 
im  Yolke^  sagt  u.  (in  dem  Abschnitt  über  die  Operette)  Herr  Dr.  Graf 
einige  Worte. 

Gleich  zu  Anfang  hatte  man  übrigens  Wechselgastspiele  mit  dem 
Operettenensemble  des  gleichfalls  nothleidenden  Carltheaters  versucht,  in 
deren  Verlauf  auch  Frl.  Sandrock  hier  und  dort  gastierte  —  aber  der  Ver- 
such überdauerte  den  October  nicht.  Der  Verwandlungskünstler  Frogoli 
wurde  berufen,  Kindervorstellungen  arrangiert,  eine  französische  Operetten- 
gesellschaft (Mlle.  Pierny)  ließ  sich  hören,  japanische  Tänzerinnen 
wurden  ausgelacht,  nichts  half  mehr.  Fast  nur  bei  besonderen  „Ereig- 
nissen^ kam  wirkliches  Leben  in  das  Haus,  so  bei  einer  dem  fünf- 
zigsten Geburtstag  Herrn  Girardis  zu  Eliren  arrangierten  Vorstellung 
des  „Lumpazivagabundus^  (2.  December  1900),  in  der  der  „Jubilar^ 
den  Zwirn  spielte. 

Bei  der  vollständigen  Plan-  und  Rathlosigkeit,  in  der  der  Spiel- 
plan gebildet  wurde  —  alte  Wiener  Possen,  der  „Meineidbauer^,  was 
sich  gerade  bot  —  gab  es  Vorstellungen,  die  kaum  ein  nennenswertes 
Erträgnis  brachten.  Schon  um  Weihnachten  wurden  die  Gesichter  des 
Director-Ehepaares  immer  sorgenvoller,  und  in  wenigen  Monaten,  zu 
^~  Ostern,  war  der  vollständigste  Zusammenbruch  entschieden.  Am  Oster- 
'f"""*"'  Sonntag,  8.  April,  gab  man  Suppös  „Donna  Juanita",  am  9.  April  ver- 
sagte das  Orchester  den  Dienst,  und  die  Vorstellungen  unter  der  Direc- 
tion  Langkammer  wurden  mit  diesem  Tage  eingestellt.  Ein  paarmal 
spielte  dann  noch  das  Carltheater  zu  Gunsten  des  Unterpersonals  und 
mit  gutem  Erfolg  die  französische  Operettentmppe  der  Mlle.  Möaly. 

Dass  Langkammer  nicht  viel  früher  fertig  geworden  war,  hatte 
seine  Ursache  nur  in  dem  kleinen  Etat  —  das  ganz  im  Gegensatze  zu 
der  verflossenen  Ära  Schönerer.  In  der  Directionskanzlei  —  Arbeiten 
in  der  Theaterbibliothek  hielten  mich  im  Gebäude  fest  —  war  es  in 
jenen  Tagen  hergegangen  wie  in  den  Räumen  einer  bankerotten  Bank: 
ungestüme  Gläubiger  giongen  aus  und  ein,  die  hässlichsten  Zwischen-. 
fS.\le  kamen  vor  —  dabei  die  Räume  stets  erfüllt  von  wartendem  Personal, 
das  stürmisch  Bezahlung  forderte,  die  Bücher  controlierte,  in  steter  Angst, 
ob  nicht  etwa  der  eine  vor  dem  anderen  bevorzugt  würde  u.  s.  w. 
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So  endete  das  hundertste  Spieljahr  des  Theaters  an  der  Wien. 
Hervorzuheben  ist,  dass  die  Kritik,  insbesondere  die  im  gleitenden 
Blatte^  geübte,  Herrn  Langkammer  seine  ohnehin  unhaltbare  Stellung 
in  der  brutalsten  Weise  noch  mehr  erschwerte. 

Ebenso  erschwerte,  wie  sie  bald  darauf  Herrn  Karezag,  dem  Karezag. 
Gatten  der  Operettensängerin  Kopacsi,  einem  von  Idealen  wohl  wenig 
gedrückten  Greschäfts-  und  Geldmanne,  jeden  Schritt  erleichterte.  Trotz 
der  hämischen  Opposition,  mit  der  zuerst  die  ^maßgebendem  Presse  das 
neue  Unternehmen  gleich  von  yomherein  zu  untergraben  gesucht  hatte. 
Das  Theater  war  nämlich  so  herabgekommen,  so  discreditiert,  dass  man 
zunächst  beschloss,  es  zu  Gastspielzwecken  zu  verwenden;  dadurch ^^^stsplel« 
wurde  allerdings  das  eigene  Risico  der  Pächter  auf  ein  Minimum  be- 
schränkt. Diese  neuen  Pächter  waren  eben  Herr  Karezag,  dem  die 
Behörde  die  Concession  ertheilte,  und  der  Intendanzrath  Georg  Lang, 
der  der  Directorin  Schönerer  zuletzt  als  Stellvertreter  zur  Seite  gestan- 
den hatte  und  nun  zum  „artistischen  Leiter^  bestellt  wurde  —  dies  war 
wohl  nur  nominell.  Denn  die  Bühne  hatte  nun  kein  ständiges  Personal 
mehr,  außer  dem  technischen  Personale  wurde  nur  das  Orchester  beibehalten, 
und  auch  von  diesem  musste  leider  der  erste  Chef,  der  ausgezeichnete 
und  treffliche  Adolf  Müller  (seither  f,  13.  December  1901)  weichen. 
Während  der  Sommermonate  verfiel  das  alte  Vorderhaus,  dem  das  eigent-  Umbau, 
liehe  Theatergebäude  angebaut  ist,  endlich  der  Demolierung,  an  seiner 
Stelle  erhob  sich  ein  Prachtbau,  und  das  im  Innern  neuerdings  renovierte 
Theater  eröffinete  am  26.  September  1901  mit  dem  Gastspiel  der  sonst 
in  Russland  spielenden  Wiener  Operettengesellschaft  seine  Vorstellungen. 

Die  Eröffnungsvorstellung  war  zugleich  eine  Festvorstellung  zur  SpieUahp 
Hundertjahrfeier  des  Hauses  mit  Prolog,  lebenden  Bildern  aus  der 
„Zauberflöte^  und  der  „Fledermaus^  von  Johann  Strauß.  Die  Gesell- 
schaft, deren  Diva,  Frl.  Stojan,  mit  den  ersten  Mitgliedern  in  Wien 
längst  bekannt  war,  hielt  das  Haus  bis  zum  18.  October  besetzt  und 
brachte  in  dieser  Zeit  auch  ^Hoffinanns  Erzählungen^  von  Offenbach 
(8.  October  1901),  mit  denen  so  verhängnisvolle  Erinnerungen  für  Wien 
verknüpft  sind.  Vom  15.  bis  20.  October  spielte  Madame  R6jane  mit 
ihrer  Truppe,  vom  22.  October  bis  16.  November  das  Jose&tädter 
Theater  mit  Frau  Niese,  u.  a.  Nestroys  ^Schlimme  Buben^  mit  Frau 
Niese  als  Willibald,  was  man  nur  geschmacklos  finden  kann,  dann 
folgte  am  16.  November  das  „Jung- Wiener  Theater  zum  lieben  Augustin'^, 
unter  der  Direction  des  Herrn  Saiten,  ein  Wiener  Uberbrettl,  das,  unter 
vielem  Aplomb  angekündigt,  schon  am  28.  mit  einem  kläglichen  Fiasco 
seine  Productionen  plötzlich  abbrechen  musste.  Die  Direction  stellte  nun 
nothgedrungen  wieder  ein  Operettenpersonal  zusammen,  brachte  erträg- 
liche Vorstellungen  Strauß'scher  Werke  heraus,  ließ  darin  zur  Erhöhung 
des  Reizes  Mme.  Saharet  tanzen  und  half  sich  so  fast  allein  mit  dem 
^Spitzentuch  der  Königin"  bis  zum  Schluss  des  Jahres. 
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Theater  in  der  Josefstadt. 

Jarao.  In  der  Josefstadt   ist   dem  jugendlichen  Director  Josef  Jarno   das 

Theaterjahr  in  Herrlichkeit  und  Freuden  dahingegangen.  Vielleicht  ist 
seit  den  Zeiten,  da  sich  die  hehre  Melpomene  von  verschiedenen  Wiener 
Yorstadthühnen  durch  Pferde  und  Affen  verdrängen  lassen  musste,  kein 
Unternehmer  so  glücklich  gewesen  wie  er.  Aufs  neue  bestätigt  sich  der 
alte  Erfahrungssatz:  wer  dem  Haut-goüt  des  Publicums  zu  schmeicheln 
versteht,  wird  bald  mit  dem  Qelde  im  Sacke  klimpern.  Jarno  verdient 
sich  den  Dank  der  Lebewelt,  die  sich  des  Abends  auf  der  Jag^  nach 
prickelnden  und  rasch  verdaulichen  Genüssen  von  des  Tages  wirklichen 
K«pep»  oder  vermeintlichen  Mühen  zu  erholen  trachtet.  Keine  andere  drama- 
tolre.  tische  Species  als  die  hier  gepflegte  leistet  der  Denkfaulheit  und  Phan- 
tasiearmut einen  so  kräftigen  Vorschub;  denn  keine  andere  hält  durch 
elegant  verpichte  Gemeinheiten  und  schlüpfrige  Situationen,  durch 
Cancan  und  Enthüllung  der  appetitlichen  Beize  pikanter  Schauspielerinnen 
die  Sinnlichkeit  der  Zuseher  so  ausschließlich  in  Athem.  Dass  sich  aber 
in  einem  Theile  der  Presse  Stimmen  finden,  die  diesen  mit  unleugbarem 
Geschick  gemachten  Pariser  Specialartikeln  ein  besonderes  Hallelujah 
singen,  verdient  strengen  Tadel.  Das  Lachen  mildert  nur,  aber  beseitigt 
nicht  die  Unmoral  eines  Genres,  worin  das  Maitressenthum  in  der  höchsten 
Blüte  steht,  die  anständige  Frau  aber  neidisch  mitansehen  mnss,  wie 
die  verworfene  Triumphe  feiert,  und  schließlich  bei  der  Cocotte  in  die 
Schule  geht,  um  zu  lernen,  ^wie  man  Männer  fesselt.^  „Ein  so  scharf 
geschliffenes  Werkzeug  als  der  Ehebruch,^  sagt  Börne,  „ist  zu  gefähr- 
lich, um  damit  zu  spielen.^  Es  versteht  sich,  dass  ich  hier  von  der 
Gesellschaftssatire  und  dem  Thesenstück,  worin  die  Franzosen  so  groß 
sind,  ganz  absehe. 

Nachdem  ich  die  Gattung  charakterisiert  habe,  brauche  ich  auf 
die  einzelnen  Erscheinungen  kaum  näher  einzugehen :  „Coralie  &  Co.^, 
„Sein  Doppelgänger'^  u.  s.  w.  Sie  waren  meist  von  dem  Dramaturgen 
Otto  Eisenschitz  bearbeitet  und  hielten  sich  zum  Theil  lange  im  Spiel- 
plan. Dass  Wien  auf  die  Dauer  in  diesem  Lager  nicht  zu  finden  sein  werde, 
sollte  der  Director  aus  dem  freundlichen  Beifall  entnehmen,  den  einige 
Stücke  der  relativ  harmlosen  Gattung  fanden.  Dies  gilt  insbesondere 
von  dem  durch  Tann-Bergler  ins  Wienerische  übertragenen  Volksstück 
„Die  Herren  Söhne ^  von  Oscar  Walther  und  Leo  Stein.  Ein  Jahr  früher 
bereits  in  Berlin  und  der  deutschen  Provinz  aufgeführt,  eroberte  sich 
das  lustige  Stück  mit  292  Wiederholungen  den  siebenten  Platz  unter 
den  Schlagern  der  Saison.  Dank  der  erfinderischen,  schöpferischen  Komik 
Girardis,  der  auf  seiner  Rundreise  Über  die  Wiener  Bühnen  auch  der 
Josefstadt  einen  längeren  Besuch  abstattete,  und  dem  degagierten  Spiel 
der  prächtigen  Hansi  Niese  gefielen  „Die  Herren  Söhne^  auch  in  Wien 
außerordentlich. 

Um  dem  Vorwurfe  der  einseitigen  Pflege  jener  oben  charakterisierten 
Species  von  vorneherein  die  Spitze  abzubrechen,  hat  Jarno  die  „litera- 
rischen Abende^  eingeführt.  Da  werden  Stücke,  meist  Einacter  gegeben, 
die   zwar   nicht  „literarisch''  sind,    aber    doch    einen    feiner   gebildeten 
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'Geschmack  befriedigen:  so  Schnitzlers  ^Eine  Episode^,  Courtelines  ),Der 
gemüthliche  CommSssär^,  Georg  Hirschfelds  „Zu  Hause ^.  Auch  die 
tragisch-ironische  Färbung  des  satirischen  Einacters  „Der  Kammersänger^ 
von  Frank  Wedekind  machte  wieder  den  nämlichen  starken  Eindruck 
wie  ein  Jahr  früher  gelegentlich  des  Gastspieles  der  Berliner  Seces- 
sionsbühne. 

Der  Regie  dieser  Bühne  kann  man  nicht  genug  Lob  spenden.  Sie 
leistet  in  der  technischen  Inscenierung,  dem  Arrangement  und  der 
Besetzung  der  Bollen  Außerordentliches.  Da  ist  jeder  Schauspieler  genau  Personal, 
auf  dem  Platze,  auf  den  er  vermöge  seiner  Eigenart  hingehört,  und  das 
iZusammenspiel  aller  Darsteller  macht  den  Eindruck  ineinander  greifender 
Bäder  eines  Uhrwerkes.  Die  glückliche  Zusammenstellung  des  Ensembles 
Ist  das  große  Verdienst  des  Directors,  der  von  seinem  Vorgänger  nur 
wenige  Kräfte  übernahm.  Jarno  ist  zugleich  sein  bester  Schauspieler. 
Junge  exaltierte  Leute,  Ehemänner,  die  noch  in  ihr  ungebundenes  Jung- 
^esellenleben  zurückstreben,  charakterisiert  er  sehr  gut.  Maran  ist  ein- 
49eitig,  aber  beherrscht  mit  virtuoser  Technik  das  Fach  des  etwas  däm- 
lichen alten  Frauenjägers  und  in  tausend  Verlegenheiten  gerathenden 
Ehebrechers  ;  sein  trockener  Humor  hat  etwas  Unwiderstehliches.  Das 
Wort  ringt  sich  ihm  schwer  von  den  Lippen,  doch  trifft  und  wirkt  es 
dafür  umso  stärker.  Seine  weibliche  Ergänzung  ist  Frau  Pohl-Meiser, 
•der  unter  allen  Wiener  komischen  Alten  unstreitig  die  Palme  gebürt. 
Diese  Behendigkeit  und  Elasticität!  Ihr  Tanz  und  Couplet  vertrag  sind 
stets  des  lebhaften  Beifalles  sicher.  Gegen  Schluss  der  Sommersaison 
trat  auch  Frau  Niese- Jarno  auf  der  Bühne  ihres  Gatten  in  Action.  Sie 
ist  jung  und  doch  eine  Komikerin,  eine  Verbindung,  der  man  auf  den 
Wiener  Brettern  immer  seltener  begegnet.  Mit  ihren  tiefen  Tönen  kommt 
sie  in  mitunter  sehr  ergötzlicher  Weise  dem  Eindrucke  eines  Mann- 
weibes sehr  nahe.  Mag  sie  immerhin  Übertreiben:  das  ist  an  dieser 
Stätte  kein  Fehler,  nur  sähe  man  sie  gerne  in  einem  wirklichen  Volks - 
«tücke  Baimund'schen  Stiles  beschäftigt.  Im  September  1901  debütierte 
Frl.  Liesenberg,  eine  sehr  schöne  Erscheinung,  und  Frau  Waagen,  diese 
•die  feine,  intriguante,  in  allen  Schlichen  erfahrene  Salondame,  die  der 
Bühne  bisher  noch  gefehlt  hat.  Verdienstlich  wirken  endlich  noch  die 
Herren  Sachs  und  Guttmann  in  episodischen  Rollen.  — 

Die  Bühne  des  Josef  Städter  Theaters  hat  auch  dem  neugegründeten  Akadem. 
^Akademischen  Verein   für   Kunst    und    Literatur^  gastliche    Aufnahme  Verein  f. 
gewährt.  Ein  brillanter  Begisseur,  Herr  Heine,  widmet  sich  dem  Verein  Kunst  u. 
mit  hingebungsvollem  Eifer,  und,  seinem  Beispiele  folgend,  hat  sich  eine 
Beihe  der  trefflichsten  jüngeren  Mitglieder  des  Burg-,  Stadt-  und  Josef- 
städter Theaters  zur  Mitwirkung  bei  den  geplanten  Aufführungen  bereit 
^funden.  Am  14.  November  fand  die  erste  Nachmittagsvorstellung  statt. 
Goethes  ^Satyros^,    ehie    Satire   in    zufällig   dramatischer  Form,  wider- 
strebt   der    modernen    Bühne.     Dagegen    gieng   von    Kleists    grandiosem 
^Bobert  Guiscard  ^-Fragment  eine  starke,  von  Werners  Schicksalstragödie 
^Der  vierundzwanzigste  Februar^  eine  geradezu  erschütternde  Wirkung 
AUS.     Der  Verein   hat  damit   einen  vielverheißenden  Anlauf  genommen; 
*die    alte    (oder  junge,    nur  von    den  Geschäftstheatem   nicht   gepflegte) 
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Bühnendichtung  enthält  des  Bedeutenden  noch  viel,  gleich  einem  unaus- 
geschöpften  Brunnen. 


Jantsc  h- Theater. 

Das  Jantsch-Theater  im  Prater  war,  als  es  nach  seinem  Begründer 
(Johann  Fürst,  gestorben  1882)  noch  Fürst-Theater  hieß,  eine  zugige 
Sommerbühne,  die  althergebrachterweise  zu  Ostern  eröfinet,  mit  Beginn 
der  kühlen  Jahreszeit  geschlossen  wurde  und  dann  nur  noch  zu  Aller- 
heiligen und  Allerseelen  viermal^  nachmittags  und  abends,  ihre  Thore 
aufthat,  um  durch  den  unverwüstlichen  ,,Müller  und  sein  Eind^  die 
ohnehin  weich  gestimmten  Leute  vollends  zu  Thränen  zu  rühren.  Ernst- 
lich konnten  die  Leiter  dieser  Volksbühne  letzten  Banges  für  die  Cassa 
bloß  mit  dem  Sonntagspublicum  rechnen,  jenem  vieltausendköpfigen 
Heere  von  Soldaten,  Kindern  und  Angehörigen  der  arbeitenden  Classe 
männlichen  und  weiblichen  Geschlechtes,  das  sich  an  schönen  Sonn-  und 
Feiertagen  im  Wurstelprater  königlich  vergnügt.  An  Wochentagen  ließ 
der  Besuch  in  der  Regel  sehr  viel  zu  wünschen  übrig.  Aber  nichts  ist 
so  klein,  womit  man  nicht  anfangen,  nichts  so  groß,  womit  man  nicht 
aufhören  sollte.  Mit  der  geistlosen  Wiener  Posse  beginnt  man  und  endigt 
Heimweh  mit  dem  dassischen  Drama.  Es  war  der  tüchtige  Heinrich  Jantsch,  der 
Jantseb.  q^^^^  ^q,.  Umgestaltung  des  überaus  feuergefährlichen  Holzbaues  in  einen 
schmucken  Steinbau  im  Jahre  1898  die  Wiener  zu  einer  Berichtigimg 
ihres  ziemlich  wegwerfenden  Urtheils  über  sein  Theater  nöthigte.  Er 
erkühnte  sich  zu  dem  unerhörten  Wagnis,  das  ganze  Jahr  hindurch  zu 
spielen  und  mit  stärket  Beschränkung  der  Posse  auch  das  classische 
oder  doch  volksbildende  Drama  zu  pflegen.  Wirklich  erzog  er  sich  in 
kurzer  Frist  ein  aus  guten  Elementen  der  organisierten  Arbeiterschaft 
und  des  kleinen  Mittelstandes  zusammengesetztes  Publicum.  Sein  eifriger 
Secretär  Lischke  legte  an  dem  verdienstlichen  Werke  wacker  mit  Hand 
an  und  leitete  nach  dem  plötzlichen  Tode  des  Directors  die  Bühne 
etliche  Monate  lang  selbständig,  bis  (seit  1.  Juli  1900)  das  Theater  in 
Ranzen-  dem  ehemaligen  Schauspieler  des  Josef  Städter  Theaters,  Ranzenhofer^ 
hofep.  ^eder  ein  neues  Oberhaupt  bekam.  Nunmehr  wurde  das  classische  Drama 
aus  dem  Programm  ausgeschieden,  das  heitere  G«nre  und  Wiener  Volks- 
stück  blieben  allein  in  Gnade. 
Ensemble«  Hervorragende  Darsteller  wird  man  in  dem  Ensemble  dieser  kleinen 

Bühne  weder  suchen  noch  vermissen.  Wer  viel  kann,  findet  leicht  einen 
den  Ehrgeiz  befriedigenderen  Wirkungskreis.  So  ergabt  sich  für  daa 
Ensemble  von  selbst  die  eigenartige  Zusammensetzung:  zur  Hälfte  junge 
Leute  von  guten  Anlagen,  die  noch  nicht,  zur  anderen  Hälfte  ausge- 
diente Schauspieler  von  ehedem  großem  Ansehen  (wie  Karl  Blasel,  der 
jedoch  seit  einigen  Monaten  wieder  im  Carltheater  spielt),  die  nicht 
mehr  recht  für  die  bessere  Bühne  tauglich  sind.  Es  fehlt  das  äußerst 
wichtige  Bindeglied  zwischen  jung  und  alt.  Von  einem  ausgeglichenen 
Zusammenspiel  kann  nicht  die  Bede  sein,  da  den  nach  Beifall  lechzenden 
Anfängern  das  Bewusstsein  mangelt,  als  dienender  Theil  zu  einem  höheren 
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Ganzen  mitzuwirken,  und  die  Alten  die  schönen  Tage  ihrer  einstigen 
Herrlichkeit  nicht  yergessen  können. 

Im  allgemeinen  wird  sonst  auf  die  AuflPElhrungen  viel  FleÜS  und  Sorg- 
falt verwendet.     Der  Director  gestattet  dem  Schlendrian,  dem  man  auf 
Provinz-  und  VersuchsbÜhnen    so  häufig  begegnet,  keinen  Einlass.  Vor- 
stellungen,   die    besonders    gut    ausfielen,    waren    die    Anfführungen    der    R*P«i^ 
Gcsangsposse  ^Ein  besserer  Herr^  von  Julius  Horst  und  Eduard  Lunzer,  * 

worin  die  Komiker  Fischer  und  der  alte  Gottsleben  sehr  wirksam  waren, 
der  auch  im  Jubilftums-Stadttheater  einstudierten  Langer*schen  Posse 
„Wo  is  denn  's  Kind?'^  und  noch  andere;  auch  ein  Nestroy-Cyklus  ist 
erwähnenswert.  Die  Auswahl  der  Stücke  hätte  hie  und  da  geschmack- 
voller sein  können.  Indes  verbietet  sich  dieser  Bühne  gegenüber,  die  im 
Jahrmarktswinkel  der  Grol^stadt  ihr  Dasein  fristet,  ein  strenger  Maßstab 
von  selbst. 


Wien. 

2.  Hofoperntheater. 
Von  Dr.  Max  Graf. 

Hehr  als  bei  anderen  Bühnen  tritt  beim  Wiener  Hofopem- 
theater  die  Person  des  Directors:  Gustav  MahlerS;  in  den  Vorder-  Mahier. 
grund.  Eine  interessante  Persönlichkeit^  ein  scharfgeprägter 
Charakterkopf:  ein  Künstlematurell  von  so  merkwtlrdiger  Eigen- 
thümlichkeit,  wie  man  es  schwerlich  wieder  finden  kann  — 
Kapellmeister  Kreisler  rediyivns  —  zwingt  Gustav  Mahler  dem 
ganzen  Hofopemtheater  sein  Bild  auf.  Deshalb  ist  von  ihm 
zuerst  zu  sprechen. 

Gustav  Mahler  hatte  am  Wiener  Hofopemtheater  zwei  Auf- 
gaben zu  einfüllen.  Die  eine  war,  das  Theater  aus  den  desolaten 
Zuständen  der  letzten  Jahre  der  Direction  Jahn  heraus-  und 
auf  jene  Höhe  zu  heben,  die  ihm  seine  Geschichte,  sein  Rang 
unter  den  europäischen  Bühnen,  seine  Mittel  anweisen.  Das 
Repertoire,  welches  durch  die  übermäßige  Pflege  französischer  und 
italienischer  Sensationsopem  zerrüttet  war,  musste  ausgestaltet, 
die  Schar  der  Sänger  ergänzt  werden.  Director  Jahn  hatte 
auf  Kosten  eines  schönen  Ensembles  die  Starwirtschaft  gepflegt. 
Nun  musste  ein  Ensemble  geschaffen  werden.  Dieser  Theil  seiner 
Aufgabe  ist  Gustav  Mahler  glänzend  gelungen,  in  erstaunlich 
kurzer  Zeit  Es  gewährt  ja  immer  ein  seltenes  Schauspiel,  wenn 
die  Energie  dieses  Mannes  an  einer  einzelnen  Aufgabe  Feuer 
fängt.    Je  größer  die  Aufgabe,  desto  schöner  das  Flammenspiel 
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seiner  entzündlichen  Phantasie.  Mit  der  Größe  der  Chor-  und 
Orchestermassen,  die  er  zu  beheiTschen  hat,  scheint  seine  Sugge- 
stionskraft als  Dirigent  zu  wachsen.  Wenn  er  componiert,  genügt 
ihm  weder  das  Wagnerische,  noch  das  Berlioz'sche  Orchester. 
Er  wird  das  eine  über  das  andere  thürmen,  womöglich  ein 
„ Femorchester ^  noch  dazu,  einige  kreischende  Es-Clarinetten 
und  eine  Zugabe  von  Hörnern  „mit  erhobenem  Schalltrichter^ 
nicht  zu  vergessen.  So  reizt  ihn  die  Masse,  das  Kolossale,  das 
Raopffftni- Ausschweifende.     So  war  ihm  die  Herkulesarbeit  der  Reorgani- 

''^"^^  sierung  des  Opemtheaters,  wahrlich  eine  schwere  Arbeit  Air  ernste 

Opern-  Künstler,  ein  Kinderspiel. 

theaten.  Gustav  Maliler  ist  als  Dirigent  am   11.  Mai  1897   zum  erstenmal 

im  Hofoperntheater  erschienen,  um  ^Lohengrin^  za  dirigieren.  Bis  zum 
Schlüsse  der  Saison  dirigierte  er  weiters  ^^ZauberflÖte^  und  „Fliegender 
Holländer^.  Am  21.  Juli  1897  wurde  er  proyisorischer  Director,  am 
8.  October  1897  definitiver.  Seine  Hauptarbeit  concentrierte  sich  sofort 
auf  die  Reorganisierung  des  Ensembles,  yorztlglich  auf  die  stilgetroue 
Aufführung  unserer  zwei  größten  Musikdramatiker  Mozart  und  Wagner. 
So  zählten  Mozartopem  gleich  im  ersten  Jahre  um  10  Abende  mehr 
als  im  Vorjahre  (7  „Figaro^,  7  „Zauberflöte,''  4  „Don  Juan''),  Wagner 
um  20  Ahende  mehr  als  im  Vorjahre  (60  Abende).  Auch  der  Spielopcr 
nahm  sich  Mahler  an.  Lortzings  „Zar  und  Zimmermann"  fand  schöne 
Au£Pahrungen.  In  diesem  Jahre  wurde  auch  das  Opernensemble  mit  einer 
Reihe  von  Künstlern  vermehrt,  auf  deren  Schultern  heute  die  Vontei- 
lungen ruhen. 

In  der  folgenden  Saison  1898/99  wurde  die  Arbeit  fortgesetzt. 
Die  großen  Opern  Richard  Wagners  wurden  nach  der  Weisung  Wagners 
strichlos  gegeben,  und  während  seit  einer  Reihe  von  Jahren  der  Com- 
ponbt  der  „Puppenfee",  Josef  Bayer,  die  höchste  Anzahl  von  Auffiah- 
rungen  erreicht  hatte,  stand  in  diesem  Jahre  Wagner  mit  57  Auffüh- 
rungen an  der  Spitze  der  Componisten.  In  besonders  dankenswerter 
Weise  nahm  sich  Qustav  Mahler  des  Weber'schen  „Freischütz"  an;  der 
französischen  Spieloper  wurde  mit  einer  reizenden  Aufführung  der  „Weißen 
Dame'',  der  italienischen  Oper  mit  einer  zündenden  Reprise  des  „Rigo- 
letto"  gehuldigt.  Auch  in  dem  Spieljahr  1899/1900  stand  Wagner  mit 
58  Aufitlhrung^n  an  erster  Stelle. 

Spielplan.  Nun  war  die  Richtung,  in  welcher  sich  die  Arbeit  Mahlers 

in  den  folgenden  Jahren  hätte  bewegen  müssen,  gegeben.  Wagner, 
als  regierender  Monarch  unter  den  Musikdramatikem,  beherrschte 
natürlich  alles.  Das  Mosartrepertoire  musste  ergänzt  werden, 
Weber  mit  „Euryanthe^,  „Oberen^,  seineVervoUständigung  finden. 
Qluck  musste  mit  „Orpheus",  „Armida",  den  beiden  „Iphigenien'^ 
von  Zeit  zu  Zeit  erscheinen.  Marschner  war  ins  Repertoire  auf- 
zunehmen („Hans  Heiling^,  „Vampjr^,  ^Templer^).  Die  deutsche 
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Spieloper  hat  in  Lortzing  und  Nicolai  ihre  großen  Meister,  die 
heute  noch  erquicken  und  erfrischen.  Von  den  Werken  fremder 
Nationen  durfte  nichts  fehlen,  was  zum  Bildungsgut  der  Menschen 
von  heute  gehört.  Von  den  Italienern  z.  B.  der  „Barbier  von 
Sevilla^,  Donizettis  „Don  Pasquale",  Rossinis  „TelF,  Bellinis 
„Norma",  Verdi  vom  „Rigoletto"  bis  „FalstaflF".  Von  den  Fran- 
zosen die  Hauptvertreter  der  großen  Oper  (M^hul,  Meyerbeer, 
Hal^vy),  der  Spieloper  (Auber,  Boieldieu,  Victor  Massö),  von 
der  modernen  Oper  Bizet,  Gounod,  Saint-Saens,  Massenet.  Mit 
kurzen  Worten:  den  Kern  des  Repertoires  musste  der  deutsche 
musikalische  Classicismus  bilden  and  herumgruppiert  jene  Werke 
fremder  Nationen,  die  als  musikalische  Bildungsquellen  gelten 
dürfen. 

Die  zweite  Aufgabe  Oustav  Mahlers  war  also :  die  begonnene  Braeua- 
Arbeit   um   die  Erneuerung   des   Ensembles  ruhig  fortzusetzen,  "JJmw^t* 
die   Oper    auf  der   gewonnenen   Höhe    festzuhalten,    mit   Ruhe     biM. 
und   gleichbleibender   Energie    seine    Arbeit   auf  die   einzelnen 
Vorstellungen  zu  vertheilen.     Im  Verhältnis  zur  ersten  Aufgabe 
ist  diese  sehr  leicht.    Es  gilt  das  Gewonnene  zu  behaupten,  die 
Früchte   der  Arbeit   zu   genießen.     Gerade   dieser  Theil  seiner 
Aufgabe,  der  einem  Manne  von  kleinerer  Begabung  leicht  fallen 
würde,  ist  Gustav  Mahler  schwer  geworden. 

So  groß  seine  Energie  ist,  wenn  er  vor  eine  einzelne  ganz 
bestimmte  Aufgabe  gestellt  wird,  so  rasch  sinkt  sie  vor  einer 
zusammenhängenden  Reihe  von  Arbeiten  zusammen.  Mahler  fehlt 
es  nicht  an  Größe,  Leidenschaft,  plötzlicher  Gewalt;  allein  an 
Breite,  Nachhaltigkeit,  Ausdauer.  Er  ist  ein  Mann  der  Sensationen, 
der  Explosionen.  Was  er  nicht  vertragen  kann,  ist:  Ruhe.  Sei 
-es  Ruhe  im  Ensemble,  Ruhe  in  den  Vorstellungen,  Ruhe  im 
Publicum. 

Wenn  in  den  ersten  Jahren  von  Vorstellung  zu  Vorstellung 
die  Besetzung  geändert  worden  ist,  hat  man  sich  immer  über 
die  Unermüdlichkeit  gefreut,  mit  der  Mahler  an  der  Verbesserung 
des  Ensembles  gearbeitet  hat.  Allein  man  glaubte  hoifen  zu  dürfen, 
dass  dieses  nervöse  Herumexperimentieren  und  Berumprobieren 
schließlich  zu  einem  bestimmten  Ziele  flihren  müsse,  und  sieht  heute 
erstaunt,  dass  diesem  Künstler  das  fortwährende  Herumtasten 
an  Vorstellungen  Selbstzweck  ist.  So  haben  wir  heute  vier 
Wotans,  drei  Evas,  eine  unzählbare  Menge  zweiter  und  dritter 
Damen  in   der  „Zauberflöte'^,   allein   sehr   wenig  Vorstellungen, 
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die  —  wie  es  im  Theaterjargon  heißt  —  ^ stehen^.  Bei  diesem 
unermüdlichen  Geduldspiel  von  Besetzungen  wechselt  das  Bild 
der  Vorstellungen  ohne  Ende.  Und  wenn  man  so  lange  zuge- 
sehen hat^  wie  Mahler  das  Feld  fortwährend  um-  und  umpflügt, 
so  wünscht  man  endlich,  die  Getreideernte  ruhig  aus  dem  Boden 
sprießen  zu  sehen. 

Das  Gedeihen  einer  Opembühne  vom  Range  des  Wiener 
Hofopemtheaters  ruht  auf  der  Schönheit  und  Stetigkeit  des 
Ensembles,  auf  der  ununterbrochenen  Folge  glänzender  Auf- 
führungen. Die  einzelnen  glänzenden  Aufführungen  —  zu  diesen 
zählen,  wie  erwähnt,  in  erster  Linie  Wagner-  und  Mozartabende  — 
in  welchen  die  eigenartige  Begabung  Gustav  Mahlers  sich  aufs 
schönste  offenbart,  da  sie  sich  hier  an  einer  bestimmten  Auf- 
gabe gleichsam  festbeißt,  lassen  die  Mangelhaftigkeit  der  gewöhn- 
lichen Repertoireaufführungen  nur  desto  stärker  hervortreten. 
Gelingt  es  dem  eminenten  Kopfe  nicht,  seine  künstlerische 
Energie  auszubreiten,  ihr  Dauer,  Ruhe  und  gleichmäßige  Stärke 
zu  geben,  dann  muss  man  ein  rasches  Abnützen  dieser  großartigen 
Kraft  befürchten. 

Jedem  Opemdirector  in  Wien  kömmt  es  zugute,  dass  das 
Musik-  Wiener  Musikpublicum  ein  dankbarer  Boden  für  gute  Kunst- 
*  leistungen  ist.  Es  steht  an  naiver  Empfänglichkeit  und  Freude 
an  den  sinnlichen  Wirkungen  der  Musik  dem  italienischen 
Publicum  sehr  nahe,  ohne  aber  der  tieferen  Art  der  Deutschen, 
Musik  zu  hören,  zu  entbehren.  Die  ganze  Stadt  ist  in  ein 
musikalisches  Element  getaucht,  und  die  Erziehung  zur  Musik 
wird  durch  die  Lanner-Strauß'sche  Volksmusik  gefördert.  Man 
kennt  die  Schilderung,  die  Zelter  auf  einer  Reise  nach  Wien 
Goethen  sandte  (Briefwechsel  Bd.  III,  S.  38) :  ^^Mit  der  Musik 
weiß  man  sich  hier  was,  und  das  in  Betracht  gegen  Italien, 
das  sich  für  die  seligmachende  Earche  hält.  Sie  sind  aber  hier 
wirklich  tief  gebildet.  Sie  lassen  sich  zwar  alles  gefallen,  doch  nur 
das  Beste  bleibt  sitzen.  Sie  hören  gern  eine  mittelmäßige  Oper, 
die  gut  besetzt  ist,  aber  ein  treffliches  Werk,  wenn  es  auch  nicht 
zum  besten  besetzt  ist,  bleibt  ihnen  aufgehoben.^  Diese  Worte 
können  noch  heute  für  wahr  gelten. 

Was  das  Wiener  Theaterpublicum  überhaupt  charakterisiert, 
ist  bekanntlich  die  Schwärmerei  und  der  Cultus  für  einzelne 
Künstler  und  Künstlerinnen,  ein  persönliches  Interesse  für  die 
Darsteller.   In  dieser  Schwärmerei,  welche  oft  die  lächerlichsten 
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Formen  annimmt^  steckt  vielleicht  doch  auch  ein  wirklicher 
Kern:  die  Freude  an  starken  darstellerischen  Individualitäten. 
Diese  Schwärmerei  begünstigend,  vernachlässigte  Director  Jahn 
das  Gesammtbild  der  Vorstellungen^  zweien,  dreien  Lieblings- 
silngem  zuliebe.  Mahler  schlägt  den  entgegengesetzten  Weg  ein ; 
er  bildet  aus  Sängern  von  schwächerer  Individualität  ein  sehr 
gutes  Ensemble.  So  weist  heute  die  Oper  wenig  Künstler  auf, 
die  sich  an  Stärke  und  Gewalt  ihrer  Persönlichkeit  etwa  mit 
einer  Wilt,  Ehn,  Matema,  Lucca,  Renard,  einem  Rokitansky, 
Beck  etc.  vergleichen  ließen :  aber  die  Gesammtstimmung  wenig- 
stens jener  Aufführungen,  für  welche  Gustav  Mahler  eben  seine 
ganze  künstlerische  Kraft  einsetzt,  ist  vollendet.  Beide  Extreme 
scheinen  mir  von  Übel :  die  Starwirtschaft  tödtet  das  Kunstwerk ; 
das  gute  Ensemble  wenig  interessanter  Sänger  lässt  das  Kunst- 
werk stark  hervortreten,  schwächt  aber  das  eigentlich  Lebende, 
den  Bühneneindruck  ab.  Das  Interesse  richtet  sich  dann,  da  es 
doch  etwas  Persönliches  zum  Verzehren  haben  will,  auf  den 
Dirigenten,  und  thatsächlich  ist  es  die  fascinierende  Dirigenten- 
erscheinung Gustav  Mahlers,  auf  die  sich  die  Blicke  der  Zuschauer 
oft  mehr  richten,  als  auf  die  Bühne. 

Das  sind  nicht  gesunde  Zustände;  wenn  sie  auch  als  Ab- 
wechslung mit  dem  Reize  aller  Contraste  wirken.  Es  wird  eine 
Zeit  kommen,  wo  man  sich  mit  weniger  guten  zweiten  Rhein- 
töchtem  und  dritten  Damen  in  der  „Zauberflöte^  begnügen  wird, 
wenn  man  sich  nur  einer  famosen  Brünhilde  oder  einer  reizenden 
Pamina  erfreuen  darf.  Man  wird  sich  nach  großen  Individuali- 
täten unter  den  Sängern  sehnen  und  vielleicht  lieber  mit  einer 
kleineren  Individualität  des  Dirigenten  vorlieb  nehmen,  wenn 
man  jene  besitzt. 

Der  herrschende  Geschmack  ist  Wagnerischen  Werken  zu-  Ge- 
gewandt. Es  wurde  schon  erwähnt,  dass  diese  ungekürzt,  meist '°'*"*®*^* 
zu  einem  großen  Wagnercyklus  aneinandergereiht,  gegeben 
werden.  Die  Aufführungen  sind  stilvoll;  während  der  Acte  ist 
der  Einlass  verboten,  die  Aufmerksamkeit  wird  der  Bühne  zu- 
gezwungen. Die  Vorstellungen  sind  stets  ausverkauft ;  die  Span- 
nung, Ruhe  und  Sammlung  der  Hörer  haben  fast  etwas  Feier- 
liches; der  Beifall  ist  enthusiastisch.  Unter  Mahler  ist  auch 
bemerkenswerterweise  —  in  vollendeter  Aufführung  —  die 
„Zauberflöte''  Zugstück  geworden.  Das  Ballett  wird  von  Mahler 
(entgegen  der  großen  Pflege,  die   es   unter  Jahn  fand)  gänzlich 
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vernachlässigt;  er  begnügt  sich  mit  den  alten  Balletten,  die 
noch  immer  stark  ziehen,  ohne  diesen  namhafte  Novitäten  zu- 
zuführen; es  lässt  sich  aber  nicht  leugnen,  dass  die  Ballettvor- 
stellungen ehedem  eine  Specialität  unseres  Hofopemtheaters  ge- 

Baiiett.  wesen  sind  —  das  Wiener  Ballett  ^Die  Pappenfee''  hat  ja  die 
Welt  erobert  —  und  die  naive  Schaulust  der  Zuschauer  in 
reichster  Weise  befriedigt  haben.  Sie  bildeten  ehemals  —  auch 
finanziell  —  eine  Stütze  unseres  Opemtheaters ;  sie  könnten 
noch  heute  eine  exotische  Zierde  desselben  sein.  Für  den  Zeit- 
geschmack charakteristisch  ist  es,  dass  die  italienische  Oper,  die 
eine  Zeitlang  durch  die  Wagneropern  ganz  aus  dem  Spielplane 
verdrängt  worden  war,  wieder  auflebt.  Neustudierungen  Verdi*- 
scher  Werke  („Troubadour",  „Rigoletto")  haben  riesigen  Zulauf 
gefunden:  ausverkaufte  Häuser,  jubelnden  Applaus.  In  unserem 
Publicum  ist  freilich  die  Erinnerung  an  die  großen  italienischen 
Meister  sehr  lebendig  —  und  eine  Sehnsucht  nach  ähnlichen 
Zeiten  steckt  noch  in  ihm. 

Musik-  Ein  Wort  über  unsere  Musikkritik.  Es  liegt  in  der  ganzen 

gesellschaftlichen  Cultur  Wiens  begründet,  dass  —  wie  etwa  in 
Paris  —  auf  die  Kunst  des  „bien  dire"  besonderes  Gewicht  ge- 
legt wird.  Die  schriftstellerische  Individualität,  das  Temperament, 
das  literarische  Naturell  wird  hier  hochgeschätzt;  fast  mehr  als  das 
positive  Wissen.  Bei  einer  solchen  Schätzung  ist  die  Gefahr  oft 
nahe,  dass  der  Kritiker,  um  seine  Persönlichkeit  zur  Geltung 
zu  bringen,  das  sachliche  Moment  antastet,  oder  um  der 
Kunst  des  schönen  Stiles  willen  hie  und  da  den  Gedanken  zu- 
recht biegt.  Man  liebt  die  Persönlichkeit  —  in  Deutschland 
liebt  man  mehr  die  Thatsachen;  freut  sich  an  einer  fesselnden 
Subjectivität  —  in  Deutschland  zieht  man  die  nüchterne  Objecti- 
vität  vor.  Demgemäß  findet  man  in  Wien  unter  den  Musik- 
kritikern eine  größere  Reihe  von  interessanten  Charakterköpfen 
als  in  deutschen  Städten.  Dem  vornehmen  Charakter  des  Kunst- 
institutes entsprechend,  befleißt  man  sich  im  allgemeinen  eines 
vornehmen  Tones;  die  gesellschaftliche  Bedeutung  des  Theaters 
nöthigt  zu  einer  interessanten  und  interessierenden  Form  der 
Kritik :  eine  Erscheinung,  die  überall  dort  bemerkbar  sein  wird, 
wo  es  eine  bestimmte  Gesellschaft  gibt,  die  mit  Interesse  an 
einem  Kunstinstitute  hängt.  Dies  hat  früher  den  Rang,  die  ge- 
sellschaftliche Schätzung  der  Burgtheaterkritik  bestimmt.  Dies 
bestimmt   noch    heute   den  Rang   der  Opemkritik.     Mit   diesem 
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inneren  Zusammenhange  von  GeBellschaft^  Theater^  Kritik  folgt 
Wien  wohl  gleich  hinter  Paris  .  .  .  Eine  Gefahr,  die  nicht  immer 
vermieden  wird,  ist  eine  zu  milde  Beurtheilung  der  Leistungen  von 
engagierten  Opemmitgliedem  und  eine  zu  harte  Beurtheilung  von 
Leistungen  gastierender  Künstler.  An  Stelle  einer  strengeren 
Kritik  tritt  im  ersten  Falle  oft  Schonung,  Gewöhnung ;  es  stellen 
sich  gesellschaftliche  Beziehungen  ein;  man  wird  connivent, 
während  Gästen  gegenüber  die  ganze  Angriffslust  erwacht.  Doch 
ist  es  schwer  hier  zu  generalisieren.  Die  Kritik  ist  —  wie 
überall  —  in  Wien  eine  Summe  von  stärkeren  und  schwächeren 
Individualitäten,  keine  einheitliche  Corporation,  und  da  sich 
jeder  irgendwie  zur  Geltung  bringen  will,  wird  von  einzelnen 
hie  und  da  gesündigt. 

Nun  zum  Spielplan  der  Saison  1900/01.  spieUaiu* 

Novitäten  gab  es  nur  zwei.  Im  Spieljahre  1897/98  waren  *»^-^- 
es  4  Opern  und  3  Ballette;  im  Jahre  1898/99  5  Opern  und 
2  Ballette;  im  Jahre  1899/1900  4  Opern  und  2  Ballette.  Die 
erste  Novität  (13.  November)  war  die  Oper  „Der  Bundschuh", 
Text  von  Max  Morold,  Musik  von  Josef  Reiter.  Sie  behandelt 
in  kräftigen  Versen  einen  Vorfall  aus  den  oberösterreichischen 
Bauernkriegen,  also  ein  historisches  Stück  Heimatskunst.  Die 
Musik  charakterisiert  sich  durch  eine  gewisse  wilde  Kraft,  die 
durch  ihre  Roheit  auf  die  Ursprünglichkeit  des  musikalischen 
Talentes  Reiters  hinweist.  Sie  hat  eine  eigene  kräftig-derbe 
Stimmung,  die  besonders  in  den  ersten  Volksscenen  durchbricht. 
Die  zweite  Hälfte  der  Oper  —  Liebesscene  —  schwächt  sich  ab. 
Die  Oper  wurde  fUnfmal  gegeben.  Zweite  Novität  (18.  März) 
war  „Lobetanz^,  Text  von  Bierbaum,  Musik  von  L.  ThuiUe. 
In  der  Aufführung  war  Berlin  vorausgegangen.  Der  Text 
ist  „Liebesmäre'',  moderne  Butzenscheibenljrik.  Die  Musik  das 
Werk  eines  geschmackvollen,  gebildeten  Musikers  ohne  starke, 
ursprüngliche  Kraft,  aber  mit  guter  Cultur  —  also  gerade  das 
Widerspiel  zu  Reiter.  Interessant  ist  das  Auftreten  großer 
geschlossener  Formen  und  mosaikartig  eingefügte  melodramatische 
Behandlung  einzelner  Scenen.  Auch  dieses  Werk  vermochte  sich 
nicht  zu  halten;  es  fand  sechs  Aufführungen.  Eine  größere  Zahl 
von  Opern  wurde  wieder  neueinstudiert  ins  Repertoire  aufge- 
nommen. Es  sind  dies  (ich  folge  den  gewissenhaften  Aufzeich- 
nungen A.  J.  Weltners  in  der  ^Abendpost''  vom  20.  und 
21.  Juni  1901)   8   Opern  und   2  Ballette   (in  Klammem  ist  das 
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Jahr  beigeftlgt;  seit  dem  das  Werk  nicht  mehr  gegeben  wurde) : 
„Cosi  fan  tutte«*  (1891),  „Der  Troubadour«  (1897),  „Romeo 
und  Julie"  (1899),  „Traviata"  (1899),  „Rienzi«  (1893),  „WUhelm 
Teil"  (1899),  die  Ballette  „Braut  von  Korea«  (1899)  und  „Rouge 
et  noir«  (1898),  „Hamlet«  (1898),  „Martha«  (1895). 

„Cosi  fan  tutte«  wurde  in  entzückender  Weise  auf  der 
Drehbühne  gegeben,  die  sich  als  intimer  Boden  für  solche 
Spielopem  bewährte.  In  pompöser  Ausstattung  erschien  „Rienzi«, 
auch  Goldmarks  „Königin  von  Saba«.  Eine  große  Bühne,  wie 
die  unsere  kann  des  Ausstattungsprunkes,  der  die  Massen  anlockt, 
nicht  entbehren  und  doch  ist  es  vielleicht  interessant,  Goethes 
Worte  zu  hören  (in  den  Annalen),  „dass  man  mit  allem  Äußeren 
mäßig  verfahren,  hingegen  das  Innere,  Geistige  so  hoch  als 
möglich  steigern  müsse.« 

Richard  Wagner  nimmt  auch  in  diesem  Jahre  seine  führende  Stel- 
lung ein  und  zwar  mit  steigender  Tendenz.  Gegen  58  Aufführongen  im 
Jahre  1899/1900  stehen  in  diesem  Jahre  70  Abende  (darunter  die 
ganze  Tetralogie  sechsmal).  Nach  ihm  folgt  Joseph  Bayer  mit  6  Balletten 
48-mal.  An  dritter  Stelle  steht  Verdi  mit  5  Opern  31-mal  (darunter 
der  neueinstudierte  „Troubadour^  vor  ausverkauften  Häusern  13-mal). 
Es  folgen  Mozart  (21-mal)y  Johann  Strauß  („Fledermaus«  16-mal)  Bizet 
(„Carmen"  14-mal),  Massenet  (13-mal),  Mascagni  (12),  G-oldmark  (12), 
Gounod  (12),  Thomas  (12),  Leoncavallo  (9),  Meyerbeer,  einst  oberster 
Herrscher  der  Opembühne  (mit  drei  Opern  9),  Marenco  („Excelsior"  8), 
Smetaua  (8),  Skofitz  (2  Balctte  7-mal),  Thuille  (6),  Goldberger  (1  Ballett 
6-mal),  Hellmesberger  (1  Ballett  6-mal),  Delibes(  6),  Josef  Reiter  (5),Weber(5), 
Lortzing  (5),  Beethoven  (4),  Tschaikowskj  (4),  Aubcr  („Fra  Diavolo**  3), 
Flotow  (3),  Humperdinck  (3),  Kienzl  (3),  je  2  Auff&hrungen:  Donizctti 
(Lucia),  Mflillart,  Marschner,  Kessler,  Bossini,  je  1  Aufführung:  Liszt, 
Zemlinsky  (j^Es  war  einmal"). 

Im  Spielplan  fehlen  von  Opern,  die  nicht  fehlen  sollten: 
von  Gluck  „Armida",  „Orpheus,"  die  beiden  „Iphigenien",  von 
Weber  „Oberen,"  „Euryanthe,"  von  Marschner  „Vampyr", 
„Templer  und  Jüdin,"  von  Mozart  „Entführung";  von  Meyer- 
beer (man  staune!)  „Die  Hugenotten",  von  Smetana  „Das  Ge- 
heimnis" und  „Der  Kuss",  von  Auber  „Der  schwarze  Domino", 
„Die  Stumme  von  Portici,"  von  Donizetti  „Don  Pasquale"  und 
„Liebestrank",  zwei  Meisterwerke  der  Opera  buffa,  von  Bellini 
„Norma",  von  Rossini  „Der  Barbier  von  Sevilla"  (! !),  von  Boiel« 
dien  „Weiße  Dame",  von  Nicolai  „Die  lustigen  Weiber",  Corne- 
lius, „Barbier  von  Bagdad",  Goetz  „ Widerspänstige",  um  nur  das 
in  die  Augen  Springende  zu  nennen. 
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Ich  schließe  hier  gleich  einen  kurzen  Überblick  über  denspteu»hr 
Anfang  der  laufenden  Saison  (bis  31.  December  1901)  an^  der  *®®*~^*' 
bei  der  nächstjährigen  Besprechung  der  Saison  (1901/2)  seine 
ausfbhrlichere  Ergänzung  finden  soll.  Der  Anfang  der  Saison 
brachte  zahlreiche  Gastspiele;  unter  diesen  als  interessantestes 
jenes  des  Barytonisten  Bertram.  In  den  meisten  dieser  Gast- 
spiele war  ein  Plan^  eine  Absicht  nicht  zu  erkennen.  Ein  Goethe'- 
sches  Wort  trifft  hier  wieder  den  Kern  der  Sache :  ,, Wir  lehnten 
sie  (die  Gäste)  möglich  ab^  wenn  sie  uns  nicht  Gelegenheiten 
gaben,  sie  als  Anregung  und  Steigerung  unserer  bleibenden 
Gesellschaft  zu  benützen;  dies  konnte  nur  durch  yorzügliche 
Künstler  geschehen.^  .  .  .  Da  es  an  großen  neuen  Kunst- 
werken fehlt,  versuchte  es  Gustav  Mahler  mit  Kunststücken.  So 
muss  man  wohl  die  Neuinscenierung  der  „Lustigen  Weiber  von 
Windsor^  (4.  October)  und  die  Aufführung  von  „Hoffmanns 
Erzählungen^  (11.  November)  nennen.  In  beiden  Fällen  handelt 
es  sich  um  artistische  Experimente,  um  Aufführungen,  in  denen 
der  persönliche  Geschmack  des  Directors  so  stark  hervortrat, 
dass  ihnen  ein  bizarrer  Zug  nicht  fehlte.  Der  Eindruck  der 
Aufführung  der  „Lustigen  Weiber^,  die  auf  der  Drehbühne 
ihr  Wesen  trieben,  war  apart  genug:  Miniaturdecorationen, 
höchste  Spitzfindigkeit  in  der  Ausarbeitung  des  orchestralen 
Theiles,  Costüme  (von  Heinrich  Leffler  gezeichnet)  aus  der  Zeit 
Heinrichs  IV.  von  England.  Der  fremdartige  Reiz  der  Auffüh- 
rung musste  wohl  fesseln.  Als  genial-bizarres  Werk  haben  auch 
„Hofimanns  Erzählungen^  stark  gewirkt.  Mit  großer  Kunst  hat 
hier  Mahler  das  Phantastische,  Traumhafte  dieser  seltsamen 
Scenen  herausgearbeitet;  vieles  auch  hineingedichtet.  Neu- 
einstudiert wurde  Verdis  „Maskenball^.  Für  die  Novitätenarmut 
ist  die  moderne  Production  nur  zum  Theile  verantwortlich; 
dexm  ohne  Förderung  von  Seiten  der  Bühnen  kann  eben  auch 
die  Production  nicht  gedeihen. 

Im  allgemeinen  habe  ich  das  Ensemble  schon  charakterisiert.  Pepsonai. 
Es  folge  noch  einzelnes,  nur  das  Wichtigste.  Das  Fach  der 
Heldentenore  —  in  der  Zeit  der  Herrschaft  Wagners  besonders  Sän^ep. 
wichtig  —  vertreten  neben  dem  altverdienten  Winkelmann  die 
Herren  Erik  Schmedes,  vor  Jahren  Baryten,  jetzt  Tenorist  mit 
kräftigen  Stimmmitteln,  reckenhafter  Erscheinung  und  musikali- 
scher Art,  und  der  junge,  stimmfrische  Slezak.  Für  lyrische 
Rollen,  besonders  Mozartpartien,  ist  Herr  Naval  als  geschmack- 
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voller  Sänger  (von  kleiner  Stimme)  besonders  geeignet;  über- 
dies besitzen  wir  Herrn  Schrödter^  dessen  prächtige  Tenorstimme 
und  dessen  erquickendes  Naturell  auf  deutschen  Bühnen  wenige 
ihresgleichen  finden  (ein  unvergleichlicher  David  in  den 
„Meistersingern",  Max  im  „Freischütz'^,  Fra  Diavolo  u.  s,  w,). 
In  chargierten  Rollen,  besonders  als  Mime,  zeichnet  sich  der 
Tenorbuffo  Herr  Breuer  aus.  Neben  diesen  rühmen  wir  uns  der 
zwei  besten  deutschen  Barytonisten  Reichmann  und  Demuthr 
ersterer  ein  Meister  des  großen  Wagnerstiles,  letzterer  vor  allem 
ein  in  italienischer  Schule  gebildeter  Gesangskünstler.  Der  treff- 
liche Ritter  hat  leider  —  durch  Forcierung  —  seine  Stimme 
eingebüßt,  und  Herr  Bertram  war  als  Zigeuner  im  Leben  und 
in  der  Kunst  an  unsere  Bühne  nicht  für  die  Dauer  zu  fesseln. 
Als  Bassisten  wirken  Herr  Hesch,  ein  prächtiger  Buffo,  Grengg, 
Reichenberg  und  —  ein  Sänger  von  großer  Intelligenz  und 
Kanst,  aber  von  wenig  klangvoller  Stimme  —  Herr  Frauscher. 
SäDflre-  Als  Altistin  nennen  wir  eine  Sängerin  mit  herrlicher  Stimme, 

Frl.  Walker,  unser  eigen.  Neben  ihr  sind  die  tüchtige,  seit 
Jahren  verdiente  Frau  Kaulich,  die  Mezzosopranistinnen  Fr. 
Hügermann  und  für  kleinere  RoUen  das  stimmfrische  Frl.  Kus- 
mitsch  zu  nennen.  Im  Fache  der  Sopranistinnen  gibt  es  freilich 
Lücken.  Als  Wagnersängerin  ist  in  Frl.  von  Mildenburg  eine  Dar- 
stellerin großen  Stiles,  deren  große  Stimme  in  der  Höhe  leicht 
scharf  wird,  zu  rühmen ;  als  interessante  Specralität  Fr.  Gutheil- 
Schoder,  eine  kluge,  nervöse  Schauspielerin  für  moderne  Rollen 
(Carmen,  Nedda).  Frau  Sedlmair  als  grande  utilit^  für  Wagner- 
rollen  und  andere  dramatische  Partien  schätzenswert,  Fr^ 
Forster  und  Frl.  Kurz  in  lyrischen  Rollen,  Frl.  Pohlner  in  Rollen  di 
mezzo  carattere,  die  Damen  Saville  und  Elizza  in  Coloratur- 
partien  sehr  gut  verwendbar.  Allein  uns  fehlen  große  Indi- 
vidualitäten für  das  Fach  hochdramatischer  Gesangspartien 
(Valentine),  lyrischer-dramatischer  Rollen  (Elsa,  Eva,  Agathe) 
und  eine  Coloratursoubrette  (Rosina),  und  es  muss  die  größte 
Sorge  der  Direction  sein,  solche  zu  finden. 

Operettenbühnen. 

Dem  deutscheu  Gescbmacke  ist  die  Operett^>  im  Grunde  gauz  fremd.. 
Sic  ist  importiertes  Gewächs,  Nachahmung,  Nachäffiing.  Die  Erfolge 
Oftenbachs  haben  in  den  Jahren  des  finanziellen  Aufschwungs,  da  man 
in  Wien  Rlein-Paris  spielte,  Johann  Strauß  ormuthigt.  Gleiches  zu  wagen. 
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Offenbach  war  ein  Theatergenie;  Strauß  hatte  Walzer,  wunderschöne 
Walzer.  Offenbach  hatte  jenen  schlauen  Verstand,  der  den  Theatermann 
Bcha£ft,  Strauß  Gemüth  und  Herz.  Von  allen  Strauß*schen  Operetten 
lebt  wohl  nur  die  ^ Fledermaus^  wirklich,  da  sie  das  beste  Textbuch 
hat.  Alles  andere,  was  Strauß  geschrieben  hat,  ist  wunderschön';  Musik  stpauA. 
ohne  Theaterverstaud  und  Theatertemperament.  In  den  Tanzsftlen  wird 
diese  Operettenmusik  fortleben,  auf  der  Bahne  nicht.  In  Deutschland 
wird  man  wohl  über  kurz  oder  lang  zu  den  einheimischen  Formen 
heiterer  Bühnenmusik  zurückkehren:  dem  Singspiel,  der  Posse,  dem 
Volksstück  mit  Gesang. 

Das  Theater  an  der  Wien  —  das  traditionellü  Wiener  Operetten-  Theater 
theater  —  hat  unter  der  sinnlos  experimentierenden  Direction  Lang- 
kammer die  Operette  ganz  vernachlässigt.  ^Das  Lied  im  Volke^  von 
Nordmann,  Musik  von  Adolf  Müller  gehört  mehr  dem  Ausstattungs- 
stück mit  Gesang  an,  verwendet  alte  und  neue  Melodien,  um  die 
Entwicklung  des  Volksliedes  zu  schildern.  Die  Aufführung  mancher 
Operettennovitäten  ist  nur  für  die  Demoralisierung  unserer  Theater 
bezeichnend.  £s  fehlt  an  Textdichtem,  Oomponisten,  Darstellern.  Die 
Operettendivas  der  früheren  Zeit  sind  alt  geworden  und  singende  oder 
tanzende  Großmütter  gehören  nicht  gerade  zu  den  Reizen  des  Lebens. 
Der  Nachwuchs  fehlt.  Für  den  größten  Wiener  Volkskomiker,  Girardi, 
ist  kein  eigenes  Theater  vorhanden;  er  tritt  bald  auf  dieser,  bald  auf 
jener  Bühne  auf  .  .  , 

Auch  das  Carltheater  hatte  kein  Operettenglück.  Der  Schlager  der  0^^^' 
Saison  1900—1901  war  ^San  Toy",  Musik  von  Jones,  einem  englischen  ^*'«*'«'' 
Oomponisten,  die  der  fein  rhythmisierten  Musik  wegen  gefiel.  Der  Erfolg 
zeigte,  was  das  Publicum  will:  anderes.  Neues.  Auch  der  Erfolg  des 
Überbrettels  bewies  ein  gleiches.  Die  Operette  scheint  todt,  es  lebe. .  . 
Chi  lo  sa? —  Die  Vorsabon  1901/02  brachte  im  Carltheater  den  großen 
Schlager:  „Das  süße  MädeF  (Text  von  Landesberg  und  Stein,  Musik 
von  A.  Reinhardt).  Statt  des  erhofften  Neuen  brachte  sie  Ältestes^ 
Heurigen-  und  Volkssängermusik  zu  einem  stupiden  Text. 

Dftss  das  Raimundtheater  einen  Versuch  mit  der  Operette  machte,  Raimund- 
ist   bereits    oben    erwähnt.     Es   gab    mit    Erfolg   den    „Kellermeister^.      ^^  ^^' 
Wienerisch    gestimmte,   saubere  Musik    aus   dem  Nachlasse    von   Zeller; 
bei  uns  componieren  nämlich  auch  —  die  Nachlässe. 

Ebenso  wurde  im  Jantschtheater  neuerdings  die  Operette  (Offenbach,  Jantseh- 
Strauß)  gepflegt  theater. 


Zürich  und  Basel. 

Von  Dr.  Hans  Trog. 

Basel  und  Zflrich,  die  zwei  größten  Städte  der  deutschen  Schweiz, 
erfreuen  sich  tfichtig  geführter  Bühnen.  Dort  wie  hier  wird  das  Theater 
von  einer  Commission,  bezw.  einem  Verwaltungsrath  geleitet,  der  einen 
Director  als  artistischen  Leiter  engagiert  hat.    In  Basel  dauert  die  Spiel- 
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zeit  yon  Mitte  September  bis  Ende  März,  in  Zürich  wird  ein  Monat  länger, 
bis  Ende  April,  gespielt.  In  der  Saison  1900/1901  betrug  in  Basel  die  Zahl  der 
Spieltage  185,  in  Zürich  216.  Der  Actionäryersammlung  wird  jeweilen 
zu  Beginn  der  neuen  Spielzeit  Über  die  abgelaufene  Saison  Bericht  erstattet. 
Beide  Theater  sind  natürlich  auch  auf  die  Unterstützung  von  Seiten  der 
Stadt  angewiesen.  Die  Saison  1900/1901  brachte  Zürich  wie  Basel  die 
bittere  Erfahrung,  dass  die  Höhe  der  gewährten  Subvention  —  in  Zürich 
20,000  Fr.,  in  Basel  25,000  Fr.  —  angesichts  der  immer  steigenden  Ausgaben 
und  der  so  ziemlich  unverändert  bleibenden,  jedenfalls  nur  wenig  zu- 
nehmenden Einnahmen  nicht  mehr  zureiche. 
ZOrieh.  Der  Verwaltungsrath  des  Züricher  Theaters  wurde  vom  Stadtrath  mit 

seinem  Gesuch,  die  Subvention  der  Stadt  Zürich  möchte  von  20,000  auf 
50.000  Fr.  erhöht  werden,  abschlägig  beschieden;  dagegen  sollte  ein  ein- 
maliger besonderer  Zuschuss  von  30.000  Fr.  gewährt  werden;  dieser  wurde 
dann  vom  Großen  Stadtrath  auf  50.000  Fr.  erhöht.  Allein  gegen  diesen 
Beschluss  der  Behörde  wurde  der  Entscheid  der  Gemeinde  angerufen,  und 
dieser  fiel  am  3.  März  1901  mit  fast  4000  Stimmen  Mehrheit  in  ablehnendem 
Sinne  aus.  Glücklicherweise  gab  dann  diese  fatale  Kundgebung  den 
Freunden  des  Theaters  Gelegenheit,  ihr  Wohlwollen  dem  Institut  durch 
freiwillige  Gabenspenden^zu  bekunden.  Binnen  kurzem  kamen  300.000  Fr. 
voll  zusammen,  die  theils  sofort  zur  Auszahlung  gelangten,  theils  dem 
Theater  für  künftige  Spielzeiten  (bis  1904)  in  sichere  Aussicht  gestellt 
wurden.  Auf  mindestens  drei  Jahre  ist  damit  dem  Züricher  Theater  die 
SpleUahp  Existenz  gesichert.  Der  Besuch  des  Theaters  in  der  Saison  1900/01  wies 
1900— 01.  ]^q|qq  Zunahme  auf.  Den  Gründen  nachzuspüren,  ist  schwierig.  Das 
Theaterpublicum  bleibt  ein  merkwürdig  stabiles;  die  Concurrenz  zweier 
kleinerer  neuen  Theater  in  Zürich,  des  Korso theaters  und  des  Central- 
theaters,  in  denen  neben  dem  Varia t^  vor  allem  das  leichtere  Genre- 
Lustspiel  und  die  Posse  gepflegt  werden,  mag  das  Seine  gleichfalls  zu 
diesem  Besultat  beigetragen  haben.  Auch  gewisse  Mängel  im  Personal 
werden  in  Rechnung  zu  stellen  sein.  Im  ganzen  bot  das  Repertoire  eine 
anerkennenswerte  Reichhaltigkeit  und  trug  dem  Alten  wie  dem  Neuen 
sorgfältig  Rechnung.  Gegen  Ende  der  Spielzeit  wurde  ein  schon  seit 
längerer  Zeit  bestehendes  kleines  Theater,  das  Pfauentheater,  für  Schau- 
spielau£Pührungen  des  Stadttheaters  in  Contribution  gesetzt;  für  die  neue 
SpieUahr  Spielzeit  1901/1902  ist  dieses  Theater  nun  durch  Miete  eine  Filiale  des 
1901—02.  Stadttheaters  geworden  und  dient  seit  Anfang  der  Wintersaison  1901/1902 
in  erster  Linie  dem  intimeren  Schauspielgenre.  Damit  ist  denn  auch  eine 
erhebliche  Verlängerung  der  Spielzeit  verbunden,  indem  im  Pfauentheater 
auch  während  der  Sommermonate  gespielt  werden  soll. 
Basel.  Das  Stadttheater  in  Basel  suchte  seiner    Finanzcalamität    dadurch 

abzuhelfen,  dass  seine  Commission  beim  Reg^erungsrath  um  einen  Vorschuss 
einkam  zur  Bezahlung  des  Deficits  von  30.000  Fr.;  die  Regierung  wurde 
daraufhin  vom  Großen  Rath  ermächtigt,  die  Summe  von  30,000  Fr.  dem 
Theater  als  verzinsbares  Darlehen  zu  bewilligen.  Allein  schon  jetzt  hat  die 
Commission  erklärt,  dass  damit  nicht  geholfen  sei,  dass  vielmehr  der  Große 
Rath  um  Erhöhung  der  regelmäßigen  Jahressubventionen  von  25.000  auf 
55.000  Fr.  ersucht  werden  müsse.    Ob  dieses  Gesuch,  das  bereits  an    den 
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Kegierungsrath  und  von  diesem  an  den  Großen  Rath  geleitet  worden  ist, 
seine  Sanction  im  Großen  Rath  und  durch  eine  eventuelle  Volksabstimmung 
erhalten  wird,  bleibt  abzuwarten.  Auch  in  Basel  sind  die  Einnahmen 
ans  dem  Besuch  sehr  stabil.  —  Die  Leitung  des  Basler  Theaters,  das  neben 
sich  erst  in  jüngster  Zeit  durch  ein  Vari^t^theater  eine  gewisse  Concurronz 
hat  erstehen  sehen,  ist  im  ganzen  eine  sehr  gewissenhafte ;  auch  hier  Iftsst 
sich  vom  Repertoire  sagen,  dass  es  neuen  Erscheinungen  in  Oper  wie  in 
Schauspiel  einen  angemessenen  Raum  gewährt,  wodurch  der  berechtigten 
Anforderung  an  eine  größere  Bühne,  ihr  Publicum  nach  Krftften  auf  dem 
Laufenden  in  Bezug  auf  Novitäten  zu  halten,  erfreulich  entsprochen  wird. 

Für  Zürich  wie  für  Basel  kann  die  Bemerkung  gelten,  dass  der  Oper   Reper- 
im  Ganzen  die  größere  Gunst  des  Publicums  gehört  als  dem  Schauspiel.  iflT^ 
In  Zürich  hat  Richard  Wagner  stets  eine  besonders  sorgfältige  Pflege  gefunden,    ßi^g^i,  * 
so  ist  z.  B.  in  der  Saison  1900/1901  der  ganze   Ring   des  Nibelungen  zur 
Aufführung  gelangt,  ein  Wagnis,  das  Basel  noch  nicht  unternommen    hat, 
resp.  auf  das  es  sich  erst  nach  und  nach  vorbereitet.    Als  bemerkenswert 
verdient    immerhin    daneben    hervorgehoben    zu  werden,    dass    auf  dem 
Gebiete  des    Schauspiels    in   Zürich  ein  so  viel  umstrittenes   Werk    wie 
Tolstois  „Macht  der  Finsternis**  siebenmal  gegeben    werden    konnte    und 
dass  in  der  gegenwärtigen  Saison  1901/1902  die  beiden  Theile  von  Bjömsons 
„Über  unsere  Kraft"  mit  gutem  Erfolge  in  Scene  giengen.  Basel  hinwieder 
hat  in  der  Saison  1900/1901  einen  erfreulichen     Anfang  gemacht,   Hebbel 
dem  Publicum  nahe    zu    bringen.      Drei  Dramen    „Maria    Magdalena**, 
„Judith**  und  „Gyges  und  sein  Ring**    sind  zur  Aufführung   gelangt.      Im 
Züricher  Repertoire  der  Saison  fehlte  Hebbel  ganz. 

Von  einer  eigentlichen  Theaterfeindschaft  ist  trotz  den  mitgetheilten 
finanziellen  Schwierigkeiten  und  trotz  dem  Züricher  Abstimmungsentscheid, 
der  auch  einen  parteipolitischen  Hintergrund  hatte,  weder  in  Zürich  noch 
in  Basel  zu  sprechen.  Dass  sich  gewisse  kirchliche  Kreise,  namentlich  in 
Basel,  von  dem  Theater  fem  halten,  ist  eine  Thatsache,  die  sich  nun  ein- 
mal nicht  ändern  lässt  Eher  ließe  sich  sagen,  dass  überhaupt  das  Bedürfnis  l^^^k- 
nach  Theatergenüssen  in  beiden  Städten  ein  geringeres  ist  als  in  mancher  * 

deutschen  Stadt;  die  überaus  emsige  Musikpflege  ist  eine  sehr  ins 
Gewicht  fallende  Concurrentin  des  Theaterbesuchs.  Das  Concertwesen 
in  beiden  Städten  ist  ein  üppig  blühendes  und  absorbiert  viele  in  einer 
dem  Theater  nicht  sehr  zuträglichen  Weise ;  denn  dass  sich  das  Publicum, 
das  die  Concerte  füllt,  mit  demjenigen,  auf  welches  ein  Theater  in  erster 
Linie  sich  angewiesen  sieht,  wesentlich  deckt,  liegt  auf  der  Hand. 
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II.  Theater  der  Fremden. 

Allgemeine   Übersichten  und   Specielles. 

Dänemark. 

Von  Dr.  Vilh.  Andersen  in  Kopenha^^eu. 

Wie  das  geistige  Leben  Dänemarks  überhaupt,  hat  auch  das 
Theater  von  altersher  seinen  Hauptsitz  in  Kopenhagen.  Zwar  gibt  es 
^^^  gegenwärtig  in  den  Provinzen,  die  früher  nur  von  wandernden  Truppen 
ppovinz.  bereist  waren,  mehrere  feste  Bühnen.  Eine  von  diesen,  das  in  diesem 
Spieljahre  eröffnete  Theater  in  Aarhus,  der  nächstwichtigsten  Stadt  des 
Königreiches,  ist  vielleicht  das  eleganteste  Schauspielhaus  im  ganzen 
Norden.  Dennoch  sind  sie  alle  sowohl  im  Spielplan  als  im  Personal 
vom  herrschenden  Geschmack  der  Hauptstadt  durchaus  abhängig  und 
ohne  jene  provinzielle  Selbständigkeit,  die  hier  allein  in  Betracht 
kommen  könnte.  Am  ehesten  würde  man  eine  solche  selbständige  Ent- 
Wickelung  von  dem  Aarhuser  Theater  erwarten,  das  trotz  seines  an 
Zahl  geringen  Publicums  —  die  Hauptstadt  Jütlands  ist  ein  Kaufmanns- 
städtchen von  50.000  Einwohnern  —  in  seinem  ersten  Spieljahre  ein  gutes 
Repertoir  mit  mehreren  literarisch-bedeutenden  Stücken  (von  Moli^re, 
Holberg,  Oehlenschläger,  Hebbel  —  „Maria  Magdalena^,  zweimal!  — 
und  Hauptmann)  durchgeführt  hat. 
Kopen-  Kopenhagen,   jetzt    eine    Stadt   von    500.000  Einw.,   besitzt    vier 

haffen.   Hauptbühnen,  das  königliche  Theater,  das  Casino,  das  Volkstheater  und 
das  Dagmartheater. 

Um    die    heutige  Lage    dieser  Schauplätze    zu    verstehen,  thut  ein 
kleiner  geschichtlicher  Rückblick  noth^). 
stKfirl*  Die    nationale  Hauptbühne,    das   königliche  Theater,    ist   bekannt- 

Theatep".  jj^jIj  ^^^  Holberg,  dem  grollten  dänischen  Komödiendichter,  im  Anfange 
des  18.  Jahrhunderts  gegründet  worden.  Ihre  Geschichte  kann  man 
schon  aus  dem  Umstände  herauslesen,  dass  sie  als  ein  nationales  Schau- 
spielhaus, ein  ^dansk  Skueplads^  —  so  heü^t  der  Titel  der  Komödien 
Holbergs  —  gegründet,  durch  die  Ungunst  der  Zeiten  ein  „Kong^ligt 
Theater^  geworden  ist.  Im  Hause  Holbergs  hat  durch  die  ganze  Zeit 
seines  Bestehens  hindurch  das  dänische  Schauspiel  einen  erbitterten 
Oper  und  Streit  mit  den  von  den  Hofkreisen  bevorzugten  Opern  und  Balletten 
Ballett,  bestehen  müssen.  Als  im  Jahre  1874  das  jetzige  Theatergebäude  als 
„Holbergs  Hus^  eingeweiht  wurde,  waren  die  räumlichen  und  akustischen 


>)  Die  Hauptwerke  der  dänischen  Theatergescbichte  —  Th.  Overskou: 
Den  danske  Skueplads  I.— VII.  Kbhvn.  1854-1876,  P.  Hansen:  Den  danske 
Skueplads,  illustreret  Theaterhistorie  I. — III.  Kbhvn.  s.  a.  (neu),  A.  Aumont 
und  E.  CoUin:  Det  danske  Nationaltheater  1748—1889  Kbhvn.  1896—1900 
(statistisches  Hauptwerk)  —  beschäftigen  sich  ausschließlich  mit  dem  königl. 
Theater.  Nur  statistisch  ist:  Dansk  Theateraarbog  1889 — 1896  von  A.  Aumont, 
dessen  Güte  der  Verfasser  dieses  Artikels  einige  statistische  Erläuterungen 
verdankt. 
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A'^erhältnisse  der  Bühne  in  solchem  Mai^e  auf  die  Forderungen  jener 
verschwisterten  Kunstarten  berechnet,  dass  mit  gatem  Recht  das  neue 
kgl.  Schanspielhaus  allen  Kundigen  weit  mehr  das  Qrab  als  das  Haus 
der  Komödie  schien.  Mehrere  Versuche,  diesen  von  allen  Schauspielern 
des  Theaters  bejammerten  Übelstand  zu  beseitigen  —  durch  Ankaufen 
des  Dagmartheaters  oder  durch  Neubau  —  sind  an  dem  Widerstände 
des  Reichstages  gescheitert.  Von  den  circa  275  Spielabenden  des  Jahres 
(1.  September  bis  31.  Mai)  fallen  in  der  Regel  nur  ^j^^  von  den  circa 
50  ^Repertoirstücken^  nur  die  Hälfte  (1900 — 1901  31  von  56)  dem 
Schauspiele  zu.  So  ist  das  Schauspiel  verdammt,  mit  halber  Kraft  zu 
wirken.  Während  die  Oper  augenblicklich  über  ein  tüchtiges  jugend- 
liches Personal^  bei  dem  der  herrliche  Tenorist  Herold  zu  nennen  ist, 
verfügt  und  das  nationale  Ballett  seinen  von  dem  genialen  Ballettdichter 
Aug.  Boumonville  gegründeten  Ruhm  siegreich  behauptet  —  so  war 
der  Loki  des  Ballettmeisters  Hans  Beck  in  dem  alten  naiven  mythologi- 
schen Ballett  Bournonvilles,  der  „Thrymskvide^  (13.  Januar  1901),  eine 
mimische  Leistung  ersten  Ranges  —  scheint  das  Schauspiel  ein  wenig  Sehau- 
ermattet.  Es  hat  auch  im  verlaufenen  Jahre  schwere  Verluste  zu  be-  sp^^l* 
dauern.  Die  moderne  dänische  Schauspielkunst  hat  sich  aus  und  mit 
dem  Ibsen'schen  Drama  entwickelt;  das  königliche  Theater  Kopen- 
hagens ist  nicht  nur  in  der  Zeit  die  erste  Ibsenbühne  Europas  gewesen; 
Vorstellungen  wie  ^Nora^  und  „Die  Wildente''  bezeichnen  für  die 
jetzige  Generation  die  Höhe  der  Schauspielkunst  und  sind  die  einzigen, 
die  mit  den  großen  Vorführungen  aus  der  von  allen  Älteren  geprie- 
senen G-lanzperiode  des  Theaters,  mit  der  romantischen  Kunst  der 
Johanne  Loise  Heiberg  und  des  Michael  Wiche  wetteifern  können.  Der  Personal. 
Hauptträger  des  Ibsenrepertoires  und  der  bedeutendste  Charakterschau- 
spieler Dänemarks,  Emil  Penisen,  der  Darsteller  Helmers  und  Hjalmar 
Ekdals,  hat  in  diesem  Jahre  nach  mehrjährigem  Kränkeln  das  Theater 
verlassen.  Er  ist  kaum  zu  ersetzen.  Karl  Mnntzius,  jetzt  der  erste  Hantzlui. 
Charakterschaospieler  des  Theaters,  ein  hochgebildeter  und  fleißiger 
Künstler,  Verfasser  einer  bandstarken  Geschichte  der  Schauspielkunst, 
kommt  ihm  wohl  in  der  Schärfe,  nicht  aber  in  der  Wärme  der  Charak- 
teristik nahe.  Sein  Geschmack  ist  mehr  gallisch  als  germanisch,  er  fühlt 
sich  bei  Moli^re  (^Der  Geizhals^)  mehr  als  bei  Holberg  zu  Hause  und 
gibt  im  Drama  statt  des  lebenswarmen  Colorits  der  Poulsen'schen  Kunst 
festgezogene  Contouren  (^Richard  der  Dritte"). 

Von    den    großen    Kräften    der    Blütezeit    in    den    Siebziger-    und 
Achtziger-Jahren    sind   noch    übrig   Olaf   Poulsen    und    Betty  Hennings.      ^'^^ 
Der   erste,  der  Bruder    Emil   Poulsens,  ist   einer    der    größten    Komiker  ^®"'*®"- 
Dänemarks.     Wo    diese    gewaltige   komische   Urkraft    die   Formen    der 
alten  Komödie    erfüllt,   ist   der  Gipfel    der  Komödie.     Es  gibt  auf  dem 
dänischen  Schauplatze  von  den  Tagen  Holbergs  an  eine  ununterbrochene     Hol- 
komische   Tradition,    von    der    Olaf   Poulsen,    in  seiner   Jugend    durch '>•'•«'*«'>• 
«einen  Meister,  den  stilfesten  Phister,  in  die  kleinsten   Einzelheiten  des  ^'^^^'^*^"' 
Holbergischen  Stils   eingeweiht,    ganz    durchdrungen   ist  und  die  er  mit 
seinem  Vollblut  neubelebt  hat.  So  stark  ist  diese  Eigenart  der  nationalen 
Komödie,  dass  die  Holbergische  Diction  des  kgl.  Theaters,  ganz  wie  die 
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Sprache  der  Bibel  den  Gläubigen,  canoniflch  acheint.  Kein  gebildeter 
Däne  erträgt  es,  eine  Holbergische  Komödie  auf  irgendeiner  anderen 
Bühne  als  auf  dem  kgl.  Theater  in  Kopenhagen^  2.  B.  in  Christiania, 
zu  sehen.  Leider  scheint  Olaf  Poulsen,  der  drefßig  Jahre  lang  sehr 
viel  gearbeitet  hat,  jetzt  ein  wenig  müde  geworden  and  begnügt  sich, 
die  Triumphe  seiner  Jugend  immer  wieder  zu  feiern,  statt  neue  zu 
erringen. 
Betty  ^^  voller  Kraft,  trotz  einer  fast  ebenso  fleÜSigen  und  ebenso  lang 

Hennings,  währenden  Arbeitszeit,  steht  noch  Betty  Hennings.  In  der  Jagend  durch 
den  herben  Ernst  Ibsens  (Nora,  Hedwig)  aus  einer  gewissen  damen- 
haften Schönthuerei  und  Schönrednerei  befreit,  ist  sie  jetzt  ganz  Weib.. 
Es  gibt  vielleicht  keine  Schauspielerin,  die  so  mit  Leib  und  Seele  die 
Ehefrau  darstellen  knnn  wie  Betty  Hennings:  feurig  und  feierlich,  sich 
der  Würde  ihres  heiligen  Amtes  bewusst,  wie  eine  Priesterin,  Wo  sie 
eine  solche  Aufgabe  erhält,  wie  im  Spieljahre  1900 — Ol  Silvia  in 
der  „Gioconda^  d'Annunzios  (30.  März),  lässt  sie  noch  sehr  schöne 
Dinge  sehen.  Von  diesem  Gesichtspunkte  scheint  die  Kunst  der  talent- 
vollsten der  jüngeren  Schauspielerinnen,  der  Anna  Bloch,  ein  bisschen 
trocken.  Vom  Ewig-weiblichen  verwaltet  sie  mit  Meisterschaft  eine  spe- 
cielle  Provinz,  das  Spitzig-weibliche,  besonders  die  Backfischchen-Sprödig- 
keit.  Wie  ihr  Mann,  der  feinsinnige  Dramaturg  und  Regisseur  des 
Theaters,  Prof.  Wm.  Bloch,  erreicht  sie  mit  den  kleinsten  Mitteln  ihre 
größte  Wirkung. 
Jüngere  Hierin    ist    etwas  Typisches    für    die  jüngere  dänische  Schauspiel- 

tnh         ^unst   überhaupt.     Sie   ist   glücklicher   in    der  Kleinmalerei    als    in    der 
spiel-    l^&nitellung    größeren    Stils    gewesen.     Ein    nationaler    Zug    lässt    sich 
knnst.    hierin    erkennen:    die   feinsinnige    Kritik,    die    liebevolle   Vertiefung   ins 
Individuelle    mehr    als    die    unbefangene  Hingebung    an    die  Grewalt  der 

I  allgemeinen    Gefühle    ist    echt    dänisches   Wesen,    gute    Kopenhagener 

I  Kunst. 

I  Daffmap-  Am    schönsten    lässt   sich    doch    der    nationale  Typus    der  Schau- 

'  theatep.  spielkunst  zur  Zeit  auf  dem  Dagmartheater  studieren.     Auf  dieser  vor- 

züglichen Redebühne   herrscht    die  vom  kgl.  Theater  übersiedelte  Betty 
Nansen,   die   Frau   des    Dichters    Peter  Nansen,    als    erste   Kraft.     Daa 

I  Wesen    ihrer    ebenso    starken    wie    feinen    Kunst   ist,    mit   einem  Worto 

gesagt,  Innigkeit.  Das  Wesen  der  besten  modernen  dänischen  Kunst 
und  Poesie  ist  kein  anderes.  Wie  einmal  unser  größter  Geist,  daa 
religiöse  Genie  Sören  Kirkegaard,  seine  Aufgabe  gefühlt  und  aus- 
gedrückt hat:  die  Dinge  nicht  anders,  aber  wo  möglich  einen  Ton 
inniger  zu  sagen  —  so  fühlt  aueh  die  neuere  Schule  der  Kunst  und 
Poesie  im  Verhältnis  zur  älteren  ihr  Wesen  und  ihre  Aufgabe.  So  geht 
Betty  besonders  die  ganze  Kunst  Betty  Nansens  von  innen  hinaus.  Es  gibt 
Nansen,  in  ihrer  Erscheinung  nichts  bloß  Auswendiges.  Ihre  Züge  sind  in 
reizender  Weise  unclassisch,  die  Augen  helldunkel  wie  der  nordische 
Himmel,  „das  feuchtverklärte  Blau,^  die  Stimme  wie  die  dänische 
Sprache,  „weich  und  stark^ ;  sie  braucht  keine  Posen,  ist  keine  Theater^ 
erscheinung  par  excellence,  aber  sie  hat  das  Vermögen,  ihren  ganzen 
Körper  durch  die  Glut  der  Gefühle  durchbeben  oder  durchschmelzen  zu 
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lassen.  Unvergesslicli  war  im  Frühjahre  ihre  Thora  Parsberg  in  Björnsons 
^Paol  Lange  und  Thora  Parsberg^  (28.  April  1901).  Darch  diese  vom 
Dichter  selbst  applaudierte  Vorstellung  und  durch  mehrere  andere  hat 
das  Dagmartheater  als  Schaüspielbühne  dem  kgl.  Theater  eine  erfreu- 
liche Concurrenz  gemacht.  Es  ist  das  jüngste  Theater  der  Hauptstadt 
(gegr.  1884)  und  hat  verschiedene  Perioden  durchgemacht.  Bald  gab 
es  Operetten  und  Ausstatt angsstücke,  bald  classische  Tragödien,  jetzt 
aber  strebt  es  mit  Darstellungen,  wie  im  letzten  Spieljahre,  des  herben 
und  strengen  Ehedramas  „Unter  dem  Gesetze^  von  Edw.  Brandes,  oder 
der  phantasievollen  Familientragödie  „Die  Kämpfe  im  Hause  Stefan 
Borgs^  von  Helge  Kode  und  der  feinen  Maskenkomödie  »Die  Bekeh- 
rung Harlekins^  von  Ove  Rode  zu  dem  heutigen  Standpunkt,  wo  es 
dem  modernen  nordischen  Drama  eine  Heimat  sein  will.  Es  besitzt 
ein  vorzügliches,  aus  den  besten  Kräften  der  privaten  Theater  zusammen- 
gesetztes Personal  und  einen  energischen  Director,  den  auch  als  Schau- 
spieler thätigen  Martinius  Nielsen. 

Weniger  künstlerisch  bedeutend  sind  die  beiden  anderen  Privnt- 
theater,  Casino  und  Folketheatret.  Ursprünglich  auf  das  breite  Publi- 
cum berechnet  (gegr.  1854  und  1857),  sind  sie  noch  von  dessen  Ge- 
schmack wesentlich  abhängig.  Am  solidesten  steht  Folketheatret.  Es  hat  „Folke- 
lange  das  Gepräge  des  gutmüthigen,  ein  bisschen  kleinbürgerlichen  ^heatreU** 
Humors  des  alten  Kopenhagen  bewahrt,  die  Yeterane  dieses  altstädtischen 
Geschmacks  danken  aber  jetzt  ab,  und  die  in  seiner  Beschränkung  sehr 
feste  und  schöne  Stileinheit,  die  früher  dies  Theater  so  echt  kopen- 
hagenisch machte,  ist  jetzt  in  Auflösung  begriffen.  Immerhin  fühlt  sich 
doch  das  nationale  Lustspiel  hier  zu  Hause.  Die  größten  Zugstücke 
des  Jahres  waren  zwei  dänische  Lustspiele  (50-  und  56-mal);  von  den 
15  Stücken  des  Spielplanes  waren  10  dänischen  Ursprungs  (auf  dem 
kgl.  Theater  20  von  81,  auf  dem  Dagmartheater  10  von  22,  auf 
Casino  11  von  26)  und  alle  Lustspiele,  während  zwei  französische 
Possen  keinen  Erfolg  hatten. 

Schwankender  steht  Casino,  seit  mehreren  Jahren  der  immer  dro-  „Casino." 
hende  Valcan  des  Kopenhagener  Theaterlebens.  Es  geht  hier  aufs 
Leben  los.  Seiner  Anlage  und  seiner  Geschichte  gemäß  ist  es  auf  die 
Operette  und  große  Yolksschauspiele  hingewiesen,  es  braucht  ein  Zug- 
stück, das  ganz  Kopenhagen  sehen  muss,  wenn  es  das  Spieljahr 
ruhig  herumkommen  will;  sonst  beginnt  ein  Umherlaufen  nach  allen 
Strichen  des  Compasses,  das  einen  Orkan  befürchten  lässt.  So  gieng  es 
dies  Jahr  mit  deutsch,  englisch,  französisch,  russisch,  italienisch,  nor- 
wegisch^ altdänisch,  neudänisch,  lustigen  Operetten  und  düstern  Dramen 
(z.  B.  der  künstlerisch  wertvollen  Darstellung  des  dramatisierten  Romaus 
Karl  Gjellerups  „Die  Mühle^)  herum,  ohne  dass  der  erwünschte  Buhe- 
punkt  gefunden  wurde.  —  Nicht  durch  besonderen  Kunstwert,  aber  als 
Ausdruck  des  Volksgeschmacks  zeichnen  sich  zwei  höchst  verschiedene 
dramatische  Institute  aus :  Nörrebros  Theater  und  Arbejdernes  Theater.  Am  Volks- 
ersten  lässt  sich  der  Kopenhagener  Bürger  des  Abends  beim  Biere  die  theatar. 
Ohren  kitzeln  durch  die  ganz  eigenthümlichen  „Revuen^,  deren  phan- 
tastische Handlung  von  einer  fast  mehr  als  Aristophanischen  Erfindung, 
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von  localen  Anspielungon  und  actaellen  Liedern  („Yiser^)  ganz  durch- 
flochten  ist;  am  andern  werden  für  Arbeiter  und  theilweise  von 
Arbeitern  Hauptstücke  des  nationalen  Repertoires,  gelegentlich  auch 
Neuheiten,  aufgeführt. 

Es   wäre  wünschenswert,  wenn  die  Theater  durch  besondere  Vor- 
stellungen   dies   neue  Publicum    anziehen  könnten  und  zu  erziehen  ver- 
Füblieum.  möchten.     Das  Kopenhagener  Publicum    hfttte  es  nöthig,  ein  wenig  auf- 
gefrischt zu  werden.    Der  Gipfel  ist  Iflngst  abgeschnitten  worden.     Die 
in  literarischer  Cultur  höchststehenden  Classen  der  Bevölkerung  besuchen 
wenig  das  Theater;    ein  Mann   wie  Georg  Brandes   Iftast   sich    da   sehr 
Classl-  selten  oder  niemals  sehen.  Man  liest  in  Kopenhagen  seinen  Shakespeare, 
*®b«8     iQan   sieht   ihn    aber   ungern.      „Richard  der  Dritte^  verdankt  vielleicht 
tolpe"    »einen  Erfolg  auf  dem  kgl.  Theater  (9.  November  1900;   18-mal,  davon 
10-mal  vor  ausverkauftem  Hause)  weniger  der  Kunst  der  Darstellung,  die 
keine  besonders  ausgezeichnete  war,  als  der  Curiosität  der  neu  eingerichteten 
Shakespearebühne.     Der  Sinn  für  die  classische  Tragödie  ist  im  Publi- 
cum   und   bei   den  Schauspielern    fast  gftnzlich  erloschen.     Schiller  und 
Oehlenschlftger,    der   einzige   nationale  Tragiker,  der  niemals  sehr  stark 
gespielt  worden  ist   (37  Stücke   und  750  Vorstellungen   in  90  Jahren), 
waren    in    diesem    Jahre   gar   nicht   gespielt.     Wären    nicht    Ibsen   und 
Bjömson,    hätten    wir    vielleicht  in   zwanzig  Jahren    keine   bedeutenden 
Vorstellungen  größeren  Stils  sehen  können. 

Das  Mittelstandspublicum,  das  zur  Zeit  die  Theater  beherrscht, 
ist,  dem  nationalen  Charakter  gemäß,  mehr  für  das  Lustspiel.  Holberg 
wird  immerhin  gespielt  (33  Stücke  und  2700  Vorstellungen  in  150  Jahren). 
Sein  Hauptstück  „Erasmus  Montanus^  gieng  in  diesem  Jahre  auf  dem 
kgl.  Theater  14-mal,  während  zwei  neue  Lustspiele  fast  gänzlich  durch- 
Lustsplel.  gefallen  sind.  Das  moderne  dänische  Lustspiel  zählt  mehrere  tüchtige 
und  solide  Autoren  —  Otto  Benzon,  Gustav  Esmann,  Edg.  Hoyer, 
Emma  Gad  —  aber  keinen  großen  Dichter.  Eine  Reihe  von  ,,Com6dien^, 
besonders  über  den  Kampf  zwischen  alten  und  neuen  Ideen,  wie  er  in 
einem  Kopenhagener  Patrizierhause  vor  sich  geht,  hat  der  jetzige  Direc- 
tor  des  kgl.  Theaters,  Einar  Christiansen,  geschrieben  mit  modernem 
Feinsinn  und  ohne  den  Humor  der  alten  Komödie.  Auch  den  inter- 
essanten Versuchen  Sven  Langes  in  einem  neuen  Stil,  der  die  Figuren 
typisch,  fast  symbolisch  erscheinen  lässt  (z.  B.  „Iris  oder  die  unver- 
wundbare Frau^),  fehlt  es  an  komischer  Solidität.  Der  gediegenste 
komische  Dichter  Dänemarks,  Gustav  Wied,  ist  gar  nicht  Dramatiker, 
seine  hochkomischen  „Satyrspiele''  sind  nicht  für  die  Bühne  berechnet; 
eine  „kleine  Komödie'^,  die  auf  dem  kgl.  Theater  mit  Erfolg  gespielt 
worden  ist,  war  nur  ein  Genrebild.  In  einer  Dramatisierung  seines  letzten 
komischen  Romans  hat  das  „Volkstheater''  seinen  besten  Erfolg  gefunden. 
Solcher  ganz  nndramatischen  Dramatisierungen  hat  es  in  den  letzten 
Jahren  viele  gegeben,  die  vom  Wohlgefallen  des  dänischen  Publicums 
an  der  komischen  Sittenmalerei  zeugen.  Der  nationale  Charakter  hat 
keinen  scharfen  Sinn  für  das  Dramatische. 
Kritik.  "Es  wäre  hier  die  Aufgabe  der  Kritik,  auf  die  dramatische  Technik 

einzugehen.  Wo  es  überhaupt  in  Dänemark  eine  wissenschaftliche  Kritik 
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gibt   —    außerhalb   der  Tagespresse,   die    am  meisten  aus  der  Hand  in    Tages- 
den  Mund   zu    leben  genöthigt  ist  —  zeigt  sie  weit  mehr  Interesse  für   P>*ms«* 
die  Psychologie    des  Künstlers    als  für  die  Technik  des  Werkes.     Sehr 
feine  Schauspielercharakteristiken  hat  Edward  Brandes,  der  Bruder  Georgs,     Edw. 
ein  bedeutender  Dramatiker  aus  Ibsens  Schule,  geschrieben^).  Brandes. 

Er  hat  auch  durch  viele  Jahre  mit  großer  Schftrfe  als  Tages- 
kritiker gewirkt^. 

Durch  seinen  Einfluss  hat  das  Organ  der  höchsten  Intelligenz  der 
Hauptstadt,  ,, Politiken,"  dem  Theater  einen  beinahe  unverhältnism&ßigen 
Raum  gegeben.  Dem  kgl.  Theater  steht  er  jetzt,  um  die  ofiicielle  Insti- 
tution als  Übel  recht  drastisch  nachzuweisen,  in  offener  Feindschaft 
gegenüber  und  hat  in  der  Concurrenz  zwischen  diesem  Theater  und 
dem  Dagmartheater  sein  Blatt  für  das  letztere  entscheidend  Partei 
nehmen  lassen.  Größere,  mehr  auf  das  Principielle  eingehende  Theater- 
kritiken findet  man  auch  in  dem  Wochenblatte  ^Illustreret  Tidende" 
(besonders  vor  einigen  Jahren  von  Einar  Christiansen)  und  in  der 
Monatsschrift  „Tilskueren"  bis  1900  von  dem  gelehrten,  eigensinnigen, 
aber  immer  anregenden  Prof.  Wilh.  Möller,  jetzt  Censor  der  Privat- 
theater, zur  Zeit  von  dem  Verfasser  dieser  Übersicht.  — 

Von  den  Neuheiten  der  Herbstsaison  1901  haben  die  inte-  SpleUalii* 
ressantesten  leider  den  schlechtesten  Erfolg  gehabt.  So  gleich  am  *»'*"~^*\ 
Anfange  (3.  September  1901)  „Brott  och  brott"  („Schuldig  —  Nicht- 
schuldig") von  dem  Schweden  August  Strindberg.  Zu  einer  Zeit  und 
in  einem  Lande,  wo  das  Christenthum  als  solches  keine  Kunst  mehr 
hervorbringt,  war  es  überraschend,  dies  modern-christliche  Drama  zu 
sehen,  worin  doch  leider  das  allgemeine  Problem  —  Sündcnfall  und 
Versöhnung  —  in  eine  ganz  specielle  Strindbergische  Monomanie  ver- 
feinert oder  verflüchtigt  wurde.  Hr.  Neiendam^  nebst  Karl  Mantzius  der 
bedeutendste  Charakterschauspieler  der  jüngeren  Schule,  hat  diese 
modernen  Adamsgefühle  sehr  ergreifend  ausgedrückt.  Im  „König  Lear^ 
(22.  November  1901)  hat  Mantzius  —  unmittelbar  nachdem  er  um  die 
Doctorwürde  an  der  Universität  Kopenhagen  mit  einer  Abhandlung  über 
das  englische  Theater  zur  Zeit  Shakespeares  disputiert  hatte  —  in  der 
Titelrolle  durch  eine  bei  diesem  Künstler  nicht  gewöhnliche  OiFen- 
barnng  einer  kräftigen  Natur  einen  bedeutenden  Eindruck  gemacht.  In 
der  alten  Kopenhagener  Komödie  Holbergs  „Den  11.  Juni^  (6.  October 
1901)  endlich  hat  man  ein  Muster  modemer  Inscenierung  (von  Prof. 
Bloch)  gesehen.  Besonders  erfreute  man  sich  in  einer  großen  Massen- 
scene,  die  auf  der  alten  Börse  vor  sich  geht,  deren  nähere  Ausführung 
aber  vom  Dichter  freigestellt  ist,  an  dem  malerischen  Glanz  und  der 
mosaikartigen  Festigkeit  des  Zusammenspiels.  Alle  drei  Vorstellungen 
waren  vom  Publicum  wenig  besucht.  Der  Strom  geht  fortwährend  von 
der  officiellen  Bühne  nach  dem  Dagmartheater. 

Hier  hat  Betty  Nansen  ihre  Primadonnenstellung  besonders  durch 
die  Reprise  der  „Kameliendame^  und  durch  die  Neuaufführung  der  für 


1)  „Dänische  Schauspielkunst**  1880,  „Fremde  Schanspielknust**  1881. 

2)  „Holberg  und  seine  Bühne**  1898. 
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sie  gescbricbenen  Komödie  Edw.  Brandes*  „Primadonna''  (28.  November 
1901)  glftnzend  behauptet.  Ihre  bedeutendste  Kunstleistnng  hat  sie 
jedoch  als  Lydia,  die  „Undine,''  in  Bjömsons  „Laboremus''  (24.  Sep- 
tember 1901)  gezeigt.  Übrigens  hat  das  Drama  wegen  der  Sonderbar- 
keit seiner  Composition,  worin  das  lyrische  Accompagnement  die  Hand- 
lung überwältigt  statt  sie  zu  begleiten,  hier  wie  anderwärts  keinen 
Erfolg  gehabt. 

In  einem  sogenannten  Melodrama  unseres  größten  Lyrikers  Holger 
Drachmann,  „Renaissance"  (9.  November  1901),  haben  sich  zwei  junge 
Söhne  des  Emil  Poulsen  als  die  lyrischen  Masken  „Nacht"  und  ^Tag"- 
(die  Schttler  Tintorettos)  dem  Publicum  zum  erstenmal  vorgestellt. 
Werden  sie  je  imstande  sein  —  was  doch  keiner  jetzt  mit  Sicherheit  zu 
behaupten  wagt  —  den  Vater  und  den  Oheim  einigermaßen  zu  ersetzen, 
so  wäre  die  Continuität  der  besten  dänischen  Schauspielkunst  in  schönster 
Weise  gesichert. 


England. 

Von  William  Areher  in  London. 

Um    den    Lesern    auf  dem   Continent   den   gegenwärtigen 
Zustand  des  englischen  Theaters  verständlich  zu  machen,  müsste 
ich   ihnen    eigentlich    zuerst    eine   Reihe   von  Vorlesungen   aus 
politischer   und  Literaturgeschichte  halten;   ich  mttsste  von  der 
herrlichen,  aber  kurzen  Blütezeit  des  Elisabethinischen  Dramas 
sprechen    und    zeigen,     wie    es    sozusagen    an    seiner    eigenen 
Üppigkeit  zugrunde  gieng,  bevor  noch  der  puritanische  Einfluss 
es  mit  Sumpf  und  Stiel  ausrottete;    ich  müsste  den  psychologi- 
schen Ursachen  jenes  verhängnisvollen  Ereignisses  nachgehen. 
Vom  17.  welches  die  Geschichte   des  siebzehnten  Jahrhunderts   zu   einer 
Jatohun-  Reihenfolge  überaus  heftiger  Pendelschwingungen  gemacht  hat. 
dept.    Bei  uns  in  England  ist  man  geneigt^  den  Furitanismus  als  eine 
Art  Mehlthau  zu  betrachten,   mit   dem   uns  wie   mit  der  Phyl- 
loxera  oder  dem  Coloradokäfer  ein  unergründliches,  feindseliges 
Geschick    heimgesucht    hat,     um    die    zarten    Schösslinge    des 
knospenden  britischen  Dramas   zu  zerstören.    Mit  nichtenl    Die 
Aufhebung  der  Theater  war  nichts  anderes   als   der  instinctive 
Protest    des   gesunden  Verstandes   und   der    Sittlichkeit    gegen 
einen  wirklich  schreienden  Missbrauch  —  fast  möchte  man  ihn 
den  Protest  der  Civilisation  gegen  die  Barbarei  nennen.  EVeilich 
gieng   er  zu  weit,   aber   das  liegt   in   der  Natur   des  Protestes! 
„Who  can  be  wise,  amaz^d,  temperate  and  furious, 
Loyal  and  neutral,  in  a  moment?  No  man.^ 
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Die  Zügellosigkeit  und  AuBschweifong  zur  Zeit  der  Rück- 
kehr der  Stuarts  war  nichts  Neues,  sondern  nur  die  heftige 
Wiederkehr  eines  Übels,  das  eine  Zeitlang  gewaltsam  unter- 
drückt worden  war.  Die  scharfen  Einwendungen,  die  Jeremy 
Collier  zu  Ende  des  siebzehnten  Jahrhunderts  erhob,  stellten  im 
Theater  selbst  das  Gleichgewicht  so  ziemlich  wieder  her;  das 
Gleichgewicht  des  nationalen  Geistes  aber  vermochten  sie  nicht 
wieder  herzustellen,  und  es  ist  eine  Thatsache  geblieben  bis  auf 
den  heutigen  Tag,  dass  die  große  Mehrheit  denkender  Engländer 
das  Theater  wesentlich  für  den  Mittelpunkt  bedenklicher  Ein- 
flüsse hält  und  davon  überzeugt  ist,  die  Leichtfertigkeit  sei 
darin  zu  Hause.  Der  Kxeis,  der  sich  grundsätzlich  vom  Theater 
fernhält,  ist  gegenwärtig  nicht  sehr  groß,  ja  man  kann  ihn 
sogar,  wenn  man  ihn  mit  dem  ungeheuer  zahlreichen  Publicum 
vergleicht,  das  ins  Theater  geht,  sehr  klein  nennen.  In  diesem 
Publicum  aber  gibt  es  unter  hundert  kaum  einen  Menschen,  der 
auch  nur  im  Traume  daran  denkt,  das  Theater  ernstlich  als  die 
Stätte  —  die  wirkliche  oder  mögliche  Stätte  —  der  edelsten  und 
reichsten  aller  Künste  zu  betrachten. 

Kurz,  das  englische  Theater  leidet  immer  noch  an  dem 
Unheil,  von  dem  es  im  siebzehnten  Jahrhundert  ereilt  worden 
war.  Meines  Wissens  gibt  es  kein  Land  in  Europa,  in  welchem 
ähnliche  Zustände  herrschen,  und  wir  gehen  vielleicht  nicht 
ganz  fehl,  wenn  wir  es  als  ein  Grundübel  betrachten,  dass  das 
englische  Drama  zu  einer  plötzlichen  Entwicklung  seiner  geistigen 
Kräfte  gelangte,  bevor  noch  die  Nation  die  ungeschliffenen 
Sitten  und  Gewohnheiten  des  Mittelalters  abgelegt  hatte.  Dies 
zu  bedauern  —  Geschehenes  ungeschehen  machen  zu  wollen  — 
wäre  ebenso  müßig  als  ungereimt.  Unbestreitbar  aber  ist,  dass 
wir  für  jenes  Schwelgen  maßloser  Genies,  das  wir  das  Elisabethi- 
nische  Zeitalter  nennen,  schwer  gebüßt  haben  und  noch  immer 
schwer  büßen. 

Das  erste  große  Aufblühen  des  französischen  Dramas  trat 
fünfundsiebzig  Jahre  nach  unserem  Elisabethinischen  Frühling 
ein,  zu  einer  Zeit,  da  die  feine  Lebensart  der  Nation  eine  hohe 
Stufe  erreicht  hatte.  Es  fand  in  Ludwig  XIV.  einen  weit  auf- 
geklärteren Förderer,  als  das  englische  Drama  in  Elisabeth  oder 
den  Königen  aus  dem  Hause  Stuart  besessen  hatte.  In  Frank- 
reich wurde  und  blieb  das  Theater  eine  nationale  Einrichtung, 
das  sich  weder  die  Feindseligkeit  eines  bedeutenden  Theiles  des 
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französischen  Volkes  zuzogt  noch  auch  sich  einer  solchen  Feind- 
seligkeit verdient  gemacht  hätte.  Von  Frankreich  ans  verbreitete 
sich  nun  eine  hohe  Wertschätzung  des  Theaters  als  des  richtigen 
Platzes  für  geistige  Erholung  über  alle  Fürstenhöfe  des  nörd- 
lichen Europa,  und  ein  aufgeklärter  Fürst  betrachtete  es  als 
Ehrensache,  in  seiner  Hauptstadt  ein  würdiges  Theater  zu 
«erhalten,  so  dass  das  Drama  im  neunzehnten  Jahrhundert  auf 
dem  ganzen  Continent  (nördlich  von  den  Alpen  und  Pjn^enäen) 
officielle  Anerkennung  und  bedeutendes  Ansehen  genoss  —  beides 
war  ihm  in  England  versagt. 

Karl  n.  gewährte  zwei  Theaterdirectoren,  Davenant  und 
Killigrew,  Privilegien  oder  Monopole,  kraft  welcher  die  ^^Theatres 
Royal^  in  Druiy  Lane  und  Covent  Garden  das  ganze  achtzehnte 
Jahrhundert  hindurch  das  ausschließliche  Recht  für  sich  in  An- 
spruch nahmen,  das  sogenannte  „legitime^  Drama  aufzuführen 
—  thatsächlich  führten  sie  alle  Arten  von  Dramen  auf,  die  über 
dem  Niveau  eines  Varietätentheaters  standen.  Diese  Concessionen 
waren  die  einzige  —  und  eine  sehr  billige  — .Unterstützung, 
welche  die  englische  Krone  oder  Regierung  der  dramatischen 
Kunst  jemals  hat  zutheil  werden  lassen.  Immerhin  hatte  es  den 
Erfolg,  dass  sich  in  diesen  beiden  großen  Theatern  das  gesammte 
schauspielerische  Talent  des  Landes  zusammenfand,  so  dass 
London  sich  im  ganzen  achtzehnten  und  im  ersten  Viertel  des 
neunzehnten  Jahrhunderts  rühmen  konnte,  zwei  vortreffliche 
Schauspielertruppen  zu  besitzen.  Die  Überlieferungen  des  sieb- 
zehnten Jahrhunderts  lasteten  noch  schwer  auf  der  Bühnen- 
schriftsteil er  ei.  Schwülstige  Beredsamkeit  galt  für  das  erste 
Erfordernis  der  Tragödie,  gewaltsamer,  oft  roher  Witz  für  das 
oberste  G-esetz  im  Lustspiel.  Sheridan  und  Goldsmith  bezeich- 
neten nicht  den  Anfang  [einer  neuen  Bewegung,  sondern  den 
Anfang  vom  Ende  alles  dessen,  was  mit  der  Rückkehr  der 
Stuarts  aufgekommen  war.  Im  ersten  Viertel  des  neunzehnten 
Jahrhunderts  war  das  Drama  fast  ganz  inhalts-  und  wertlos 
geworden  und  vollständig  in  Verfall  gerathen ;  nicht  ein  einziges 
von  den  ursprünglich  von  John  Philipp  Kemble,  Mrs.  Siddons 
oder  Edmund  Kean  aufgeführten  Stücken  hat  sich  auf  der 
Bühne  oder  in  der  Literatur  erhalten. 

Das  System  der  Concessionen,  das  längst  im  Absterben 
begriffen  war,  wurde  im  Jahre  1843  durch  eine  Parlamentsacte 
in  aller  Form  abgeschafft,  und  somit  war  der  Freihandel  in  der 
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dramatischen  Kunst  begründet.  Eine  Anzahl  von  Theatern^  die 
neben  den  concessionierten  ein  halbve  .'Stohlenes  Dasein  gefristet 
hatten,  nahmen  nun  denselben  Rang  ein  wie  diese,  und  fast 
jede  neue  Saison  sah  neue  Theater  entstehen.  Durch  die  Aus- 
breitung des  Eisenbahnnetzes  hatte  sowohl  die  ständige  als 
auch  die  fortwährend  ab-  und  zuströmende  Bevölkerung  eine 
solche  Zunahme  erfahren,  dass  die  Tradition  der  häufigen  Ände- 
rungen im  Spielplan  rasch  durchbrochen  und  die  Aufführung 
ein  und  desselben  Stllckes  in  langer,  ununterbrochener  Reihe 
allgemein  eingeführt  wurde.  Eine  solche  ist  unvermeidlich,  wo 
das  Publicum  ungeheuer  groß  und  das  Theater  ausschließlich 
Gegenstand  einer  Privatuntemehmung  ist.  Unser  Unglück  ent- 
sprang der  Thatsache,  dass  wir  nicht  ein  einziges  Theater 
besaßen,  in  welchem  künstlerische  Überlieferung,  mit  materieller 
Unterstützung  verbunden,  die  Direction  in  den  Stand  setzte,  der 
allgemeinen  Richtung  Widerstand  zu  leisten.  Nur  ein  oder  zwei 
solcher  Theater  in  London  würden  viel  dazu  beigetragen  haben, 
die  dramatische  Kunst  Englands  von  dem  Übeln  Rufe  zu  befreien, 
in  den  sie  in  der  Zeit  zwischen  1845  und  1865  gerathen  war. 
Auch  andere  Umstände  müssen  in  Betracht  gezogen  werden. 
Von  1820  bis  1880  überschwemmte  Eugine  Scribe  sanmit  seinen 
Mitarbeitern  und  Jüngern  sämmtliche  europäische  Bühnen  mit 
einer  Fülle  wohlgebauter  Stücke  von  seelenloser  Mache,  die  in 
England  von  besonders  unheilvoller  Wirkung  waren.  Der  lite- 
rarische Taglöhner,  der  diese  Stücke  bearbeitete,  und  dessen 
einziges  Talent  eine  oberflächliche  Kenntnis  des  Französischen 
war,  ersetzte  fast  vollständig  den  selbständigen  dramatischen 
Dichter.  Die  Bearbeiter  gaben  den  handelnden  Personen  gewöhn- 
lich englische  Namen ;  die  Sitten,  Beweggründe  ihrer  Handlungs- 
weise, ihre  Ideale,  oft  sogar  ihre  Spracheigenthümlichkeiten 
ließen  sie  unverändert,  vollständig  französisch,  so  dass  die  Leute 
mit  der  Zeit  ganz  vergaßen,  dass  die  treue  Darstellung  engli- 
schen Lebens  auf  der  Bühne  möglich  sei.  Ein  Mann  von  wirk- 
lichem, wenn  auch  sehr  begrenztem  Talent,  Thomas  William 
Robertson,  verstand  es  in  einer  Reihe  von  sonst  gehaltlosen  Ro*»«^- 
Lustspielen,  die  er  1866  bis  1870  schrieb,  etwas  Originalität  zu 
entfalten,  aber  mit  seinem  Tode  schwand  die  Hoffnung  auf  eine 
nationale  Wiederbelebung.  Seinen  Nachahmern  gieng  jedes 
Können  vollständig  ab,  und  so  übernahm  Frankreich  für  mehr  als 
ein  Jahrzehnt  von  neuem  die  Herrschaft  über  die  englische  Bühne. 
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Zu  dieser  Herrschaft  Frankreichs  kam  gleichzeitig  die  des 
Decorationsmalers  und  die  des  Costümschneiders  hinzu.  Neue 
Beleuchtungsmethoden,  neue  Gewebe  fiir  die  im  Theater  ver- 
wendeten Trachten  führten  um  die  Mitte  des  Jahrhunderts  zu 
einer  beständig  im  Wachsen  begriffenen  Sucht  nach  üppiger 
Frachtentfaltung  und  Bühneneffecten.  Die  Directoren,  genöthigt, 
immer  größere  Summen  auf  die  Ausstattung  der  Stücke  zu  ver- 
wenden, waren  infolge  dessen  immer  mehr  auf  eine  lange, 
ununterbrochene  Reihe  von  Aufftlhrungen  desselben  Stückes 
angewiesen,  da  dies  die  einzige  Möglichkeit  war,  ihre  Auslagen 
zu  decken.  Wenn  ein  Stück  nur  fünfzig-  oder  sechzigmal  auf- 
geführt wurde,  so  bedeutete  das  den  Bankerott  des  Directors, 
hundertfünfzig  oder  zweihundert  gutbesuchte  Häuser  waren 
nöthig,  bevor  eine  Aufführung  gewinnbringend  wurde;  das 
Resultat  war  also,  dass  die  Directoren  weder  alte  Stücke  wieder- 
aufführen, noch  solche  neue  Stücke  annehmen  wollten,  bei  denen 
sie  nicht  mit  aller  Wahrscheinlichkeit  darauf  rechnen  konnten, 
dem  Geschmacke  des  großen  Publicums  gerecht  zu  werden  und 
im  Laufe  von  fünf  oder  sechs  Monaten  150.000  bis  200.000  Be- 
sucher anzuziehen.  Das  bedeutete  natürlich,  dass  der  Geschmack 
der  gedankenlosen  Menge  der  ausschlaggebende  im  Theater 
war.  Dem  Director  war  es,  so  sehr  er  auch  den  Wunsch  hegen 
mochte,  absolut  unmöglich,  weniger  Geld  auf  die  Ausstattung 
zu  verwenden  und  an  ein  kleineres  und  intelligenteres  Publicum 
zu  appellieren;  dieses  Publicum  war,  wenn  es  überhaupt  exi- 
stierte, zu  sehr  zerstreut  und  zu  wenig  organisiert,  um  der 
Aufforderung  Folge  zu  leisten.  Dazu  kam,  dass  der  Director 
ir^lfir  ^^^  Seiten  der  Elritik  nicht  auf  die  geringste  Unterstützung 
rechnen  konnte,  denn  die  Kritiker  standen  von  vorneherein  auf 
dem  Standpunkt  des  großen  Publicums  und  lobten  oder  ver- 
urtheilten  ein  Stück,  je  nachdem  sie  voraussetzten,  dass  es 
viele  oder  wenige  Auffühiningen  erleben  würde.  Man  konnte 
also  von  keinem  Theaterdirector  erwarten,  dass  er  künstlerische 
Experimente  mache,  die  unbedingt  nicht  nur  einen  materiellen, 
sondern  auch  den  Verlust  seines  Ansehens  bedeutet  hätten. 

Dies  ist  nur  eine  unvollständige  und  flüchtige  Übersicht 
der  Einflüsse,  welche  um  die  Mitte  des  neunzehnten  Jahrhun- 
derts den  grollen  Niedergang  der  Bühnenkunst  in  England 
herbeiführten.  Die  Wurzel  des  Übels  ist  unzweifelhaft  in  dem 
heftigen  Schwanken  zwischen  frivoler  Ausgelassenheit  und  puri- 
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tanischer  Strenge  zu  suchen;  welches  im  siebzehnten  Jahrhun- 
dert die  nüchternen  und  soliden  Volksmassen  dem  Theater 
entfremdete,  diesem  selbst  jedwede  officielle  Anerkennung  ver- 
sagte und  selbst  denjenigen,  die  das  Schauspiel  liebten  und 
unterstützten,  den  Glauben  beibrachte,  es  sei  eine  frivole  und . 
immerhin  etwas  bedenkliche  Quelle  der  Erholung.  Diese  histo- 
rische Tradition  wirkt  heute  noch  fort  und  verliert  nur  sehr 
langsam  an  Boden.  Daher  lassen  sich  auch  die  kleineren  Übel 
herleiten,  mit  denen  das  englische  Drama  des  neunzehnten 
Jahrhunderts  behaftet  war:  der  Mangel  eines  Theaters  mit 
würdigen  literarischen  Traditionen,  die  es  hätten  in  den  Stand 
setzen  können,  der  verderblichen  Herrschaft  der  ununterbro- 
chenen Aufführungen  eines  einzigen  Stückes  Widerstand  zu 
leisten;  das  überwältigende  Übergewicht  des  französischen  Ein- 
flusses auf  der  englischen  Bühne ;  die  maßlose  Freude  an  Schau- 
stellung und  Decoration,  welche  nicht  nur  die  Seichtheit  im 
modernen  Drama,  sondern  die  Mittelmäßigkeit,  ja  sogar  die  Un- 
fähigkeit bei  der  Aufführung  Shakespeare'scher  Stücke  und  des 
rhetorischen  Dramas  der  älteren  Zeit  ermuthigte. 

Hätte  ich  nichts  anderes  als  diese  betrübenden  Thatsachen     Das 
ZU  melden,  so  würde  ich  sie  jetzt  nicht  anführen;    ich  habe  ©Sengiisehe 
aus   dem   Grunde   gethan,   weil  niemand  das  jetzige    englische  Theater. 
Theater  verstehen  kann,  dem  die  Beziehungen  desselben  zu  dem 
einstigen   englischen  Theater  nicht  vollkommen  klar  sind.    Den 
fremden  Beobachter,   in   dessen  Heimat   die   dramatische  Kunst 
durch  reiche  Unterstützungen  gepflegt,  in  ihren  hohem  Formen 
seit  Geschlechtem  als  Quelle  der  Bildung  angesehen  wird,  muss 
natürlich  die  Armseligkeit,  die  Oberflächlichkeit,  die  Pöbelhaftig- 
keit    des   englischen    Bühnenlebens   im   großen   und   ganzen   in 
Erstaunen    versetzen.     Aber     er     übersieht    das     wesentlichste 
^lerkmal  der  Sachlage,  wenn  er  nicht  erkennt,  dass  die  englische 
Bühne,  welches   immer  auch   ihre  Mängel    sein  mögen,    sich   in 
dem  Zustande  rascher  Entwicklung  und  lebhaften  Fortschrittes 
befindet.     Der  Beobachter,  welcher  mit  dem  Thatbestande   ver- 
traut ist,   wird  sich  nicht  darüber  wundem,   dass   das  englische 
Theater  viel  weiter  zurückgeblieben   ist,   als   es   sollte,   sondern 
darüber,  dass  es  angesichts  der  fortwährenden  ungünstigen  Um- 
stände einen  so  wesentlichen  Fortschritt  gegenüber  dem  Zustande    Fort- 
aufzuweisen   hat,    in   dem   es   sich  vor   fünfzehn  oder  sechzehn 
Jahren  befand.     1885   hatten  wir  überhaupt  kein  Drama,   1901 
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besitzen  wir  eine  dramatische  Literatur,   die  sich  mit  der  deut- 
schen und  französischen  der  Gegenwart  vergleichen  kann,  wenn 
sie    ihnen    auch    nicht  ebenbürtig   ist.     Das   ist   die   Erklärung 
in  nuce. 
Urtaeta«iu  Welche    Umstände     diese    Wiederbelebung     herbeigeführt 

haben,  ist  durchaus  nicht  so  leicht  zu  sagen.  Etwas  hatte  der 
Verfall  der  ^Pi&ce  bien  faite^  damit  zu  thun.  Als  die  Theater- 
directoren  nicht  länger  die  Stücke  in  Paris  bestellen  konnten, 
wie  ihre  Frauen  sich  die  Hüte  von  dort  kommen  ließen,  waren 
sie  gezwungen,  auf  einheimische  Erzeugnisse  zurückzugreifen. 
Auch  verlief  die  Anregung,  die  das  Talent  T.  W.  Robertsons 
gegeben  hatte,  nicht  ganz  im  Sande.  Dieser  hatte  nämlich  mit 
Hilfe  zweier  intelligenter  und  hingebender  artistischer  Leiter, 
Mr.  und  Mrs.  (jetzt  Sir  Squire  und  Lady)  Bancroft,  eine 
Methode  erfanden,  mittelst  welcher  er  die  äußeren  Formen  des 
gesellschaftlichen  Lebens  mit  großer]  Treue  auf  den  Brettern 
darzustellen  wusste.  Nach  Robertsons  Tode  setzten  die  Bancrofts 
sein  Werk  in  derselben  Richtung  weiter  fort  und  vervollkomm- 
neten die  Kunst  der  „mise  en  seine"  in  einer  Weise,  dass  sie 
bis  heute  unübertroffen  geblieben  ist,  obwohl  sie  von  dem  kleinen 
Theater  in  einer  Nebengasse  von  Tottenham  Court  Road  den 
Weg  zu  allen  tonangebenden  Bühnen  Englands  und  Amerikas 
gefunden  hat.  Das  vornehme  Künstlerthum  Sir  Henry  Irvings 
hat  zwar  das  dramatische  Schriftthum  der  Gegenwart  wenig 
gefördert,  hat  aber  sehr  viel  dazu  beigetragen,  die  bessern  Kreise 
des  Publicums  mit  dem  Theater  als  einer  öffentlichen  ünter- 
haltungsstätte  zu  versöhnen.  Die  Ausstattung  erreichte  unter 
seinen  Händen  nicht  nur  eine  ungewöhnliche  Pracht,  sondern 
wurde  zur  echten  Kunst  —  allerdings  eine  Nebensache,  aber 
eine,  die  nicht  unterschätzt  werden  darf.  Das  System,  ganze 
Schauspielertruppen  sammt  den  Decorationen  von  einem  Theater 
in  den  Provinzen  und  in  Amerika  ins  andere  zu  senden,  ver- 
einigte sich  mit  einigen  andern  Ursachen,  um  die  dramatische 
Schriftstellerei  zu  einem  sehr  einträglichen  Berufe  zu  machen, 
und  ermöglichte  es  so  den  Theaterdichtem,  ihren  Werken  mehr 
Muße  und  Überlegung  zu  widmen,  als  dies  um  die  Mitte  des 
Jahrhunderts  möglich  war,  wo  sie  von  der  Hand  in  den  Mund 
lebten  und  eine  etwas  verbummelte  Existenz  führten.  Mit  einem 
Worte,  es  wirkten  in  der  Zeit  von  1875  bis  1885  viele  Einflüsse 
zusammen,   um   das   öffentliche  Interesse    am  Theater   rege    zu 
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machen  und  die  allgemeinen  Bedingungen  des  BUhnenlebens 
ftlr  den  Fortschritt  weniger  ungünstig  zu  gestalten. 

Aus  diesen  äußerlichen  Momenten  allein  lassen  sich  jedoch 
die  deutlichen^  wenn  auch  schwachen  Regungen  eines  neuen 
Lebens  nicht  erklären^  die  sich  in  den  Jahren  von  1885  bis 
1890  fühlbar  machten.  Wir  sind  vorläufig  noch  gezwungen,  zu 
einer  Erklärung  Zuflucht  zu  nehmen,  die  eigentlich  nichts 
erklärt,  und  die  neue  Blüte  dem  Zufalle  zuzuschreiben.  Dieser 
fügte  es,  dass  die  Generation  der  Theaterdichter,  die  in  jener 
Zeit  einen  Huf  erlangte,  mehr  Talent  besaü  als  ihre  Vorgänger. 
Trotzdem  kann  man  sich  des  Gedankens  nicht  erwehren,  dass 
die  fast  gleichzeitige  Erscheinung  einer  neuen  dramatischen 
Literatur  in  Frankreich,  Deutschland  und  England  mehr  als  ein 
zuf^liges  Zusammentreffen  sein  müsse.  Man  führt  dieses  Phä- 
nomen manchmal  auf  den  Einfluss  Henrik  Ibsens  zurück;  aber 
sowohl  in  Frankreich  als  auch  in  England  hatte  diese  Richtung 
entschieden  schon  begonnen,  bevor  der  Einfluss  Ibsens  sich  gel- 
tend gemacht  hatte.  Der  Historiker  der  Zukunft  wird  vieUeicht 
imstande  sein,  den  Impuls,  welcher  Ibsen  vom  romantischen 
Drama  ab-  und  dem  realistischen  zuwendete,  mit  den  etwas 
späteren,  wesentlich  aber  gleichzeitigen  Einflüssen,  denen  wir 
das  zeitgenössische  Drama  Frankreichs,  Deutschlands  und  Eng- 
lands verdanken,  in  Zusammenhang  zu  bringen.  Der  gemein- 
schaftlichen Quelle  dieser  vierfachen  Bewegung  auf  die  Spur 
zu  kommen,  wäre  eine  sehr  dankenswerte  Aufgabe  der  literar- 
geschichtlichen  Forschung. 

Weder  in  Frankreich  noch  in  Deutschland  ist  der  Fort- 
schritt so  auffallend  und  unleugbar  gewesen  wie  in  England. 
Wenn  dieses,  wie  nicht  geleugnet  werden  kann,  in  dem  Wett- 
lauf ^zurückgeblieben  ist,  so  kommt  das  daher,  weil  es  sich  vor 
Beginn  des  Wettlaufs  so  viel  weiter  hinten  befand.  Frankreich 
begann  von  der  Höhe  eines  Dumas  Fils,  Augier,  Meilhac,  Deutsch- 
land von  Gxitzkow,  Laube,  Freytag,  Anzengruber ;  England  hatte 
sich  aus  dem  Nichts  zu  erheben,  nein,  schlimmer  als  das  —  aus 
der  schmählichen  Abhängigkeit  von  Frankreich. 

Im  Jahre  1886  würde  ein  oberflächlicher  Beobachter  wahr- 
scheinlich keine  Spur  von  Originalität,  keine  Regung  nationalen 
Lebens  im  englischen  Theater  entdeckt  haben,  ausgenommen  in 
den  Operetten  von  Gilbert  und  Sullivan.  W.  S.  Gilbert,  der 
einzige   Bühnendichter   seiner  Zeit,   der  wirkliches  literarisches 
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Talent  besaß,  hatte  eine  Art  musikalischer  Posse  geschaffen, 
die  sich  durch  eigenartigen  Humor  und  vollendete  Verse  aus- 
zeichnete und  die  französische  komische  Oper  ganz  und  gar  von 
der  Bühne  verdrängte.  Wer  aber  das  Theaterleben  gründlich 
beobachtete,  dem  musste  das  bedeutende  Talent  eines  jungen 
Theaterdichters  auffallen,  der  bis  dahin  auch  Schauspieler 
Pinero.  gewesen  war  —  Arthur  Wing  Pinero.  Noch  hatte  er  nichts 
anderes  als  Possen  und  sentimentale  Lustspiele  geschrieben,  aber 
jedes  seiner  Stücke  zeichnete  sich  durch  Originalität  und  lite- 
rarischen Schwung  aus,  und  es  zeigte  sich  bald,  dass  der  ziel- 
bewusste  junge  Autor  sich  mit  großen  Dingen  trug.  Der  große 
Erfolg  dreier  Possen:  ^The  Magistrate,^  »The  Schoolmistress^ 
und  ;,Dandy  Dick^  und  eines  Lustspiels  in  Dickens'scher  Manier : 
„Sweet  Lavender,"  befestigte  seinen  Ruf  und  verlieh  ihm 
Autorität  bei  den  Theaterdirectoren.  Kaum  fühlte  er  festen  Boden 
unter  den  Füßen,  so  machte  er  den  bisher  im  modernen  engli- 
schen Drama  unerhörten  Versuch,  eine  ernste  Zeitfrage  auf  die 
Bühne  zu  bringen.  ^The  Profligate"  (1889)  ist  etwas  recht 
Unlogisches  und  Halbes,  und  man  erinnert  sich  des  Stückes  nur 
wegen  einer  sehr  wirksamen  Scene ;  aber  es  war  zu  seiner  Zeit 
eine  sehr  kühne  Neuerung  und  bezeichnete  klar  und  deutlich 
den  Beginn  der  Richtung,  welche  ich  zu  skizzieren  versuche. 
Erst  im  Jahre  1893  that  Pinero  seinen  zweiten  großen 
Schritt  nach  vorwärts,  aber  diesmal  war  er  entscheidend.  ;,The 
Second  Mrs.  Tanqueray^  bezeichnet  eine  Epoche  in  der  Geschichte 
des  englischen,  nicht  weniger  scharf  als  y,La  Dame  aux  Came- 
lias^  in  der  Geschichte  des  französischen  Theaters.  Das  Stück 
mag  seine  Unzulänglichkeiten  und  Fehler  haben,  jedenfalls  hat 
es  das  englische  Drama  auf  ein  bedeutend  höheres  Niveau 
erhoben,  als  es  seit  Generationen  innegehabt  hatte,  und  es  sozu- 
sagen auf  europäische  Basis  gestellt.  In  der  englischen  sowohl 
wie  in  der  auswärtigen  Kritik  sind  die  Meinungen  über  das 
Verdienst  dieses  Stückes  getheilt;  die  ELritiker  aber,  welche  es 
verurtheilen,  legen  dabei  einen  Maßstab  an,  den  man,  ohne  die 
Gefahr  der  Lächerlichkeit  auf  sich  zu  laden,  vorher  an  kein 
englisches  Drama  unserer  Zeit  anzulegen  gewagt  hätte.  Ein 
Vergleich  mit  dem  einen  oder  dem  andern  Drama  des  Auslandes 
mag  zu  seinen  Ungunsten  ausfallen,  aber  es  ist  das  erste  eng- 
lische Drama,  das  überhaupt  mit  einem  wirklich  bedeutenden 
französischen   oder   deutschen   Stück   verglichen  werden   kann. 
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Pinero  ist  von  dem  Ideal,  das  er  sich  in  „The  Second 
Mrs.  Tanqueray"  gesetzt  hat,  nie  abgewichen.  Die  sechs  Stücke, 
die  er  im  Laufe  von  acht  Jahren  geschrieben  hat,  sind  technisch 
nicht  alle  gleichwertig,  jedes  einzelne  aber  ist  ein  ausgespro- 
chenes Dichterwerk,  der  Ausdruck  einer  mächtigen  Individualität. 
Sowohl  „The  Notorious  Mrs.  Ebbsmith"  als  „The  Benefit  of 
the  Doubt"  sind  wesentlich  viel  bedeutendere  Stücke  als  „The 
Second  Mrs.  Tanqueray",  sie  leiden  aber  an  einem  etwas 
matten  Schluss.  „The  Princess  and  The  Butterfly*'  ist  ein 
groß  angelegtes,  lebensvolles  Bild  der  Gresellschaft,  ein  Lust- 
spiel im  vollsten  Sinne  des  Wortes.  In  „Trelawney  of  the 
Wells*',  das  Pinero  selbst  als  „Comedietta"  bezeichnet,  hat  er 
Thomas  William  Robertson,  den  er  mit  Recht  als  den  Pfadfinder 
der  modernen  Richtung  in  England  betrachtet,  ein  reizendes 
Denkmal  gesetzt.  Dieses  Stück  zeigt  uns  gewissermaßen  das 
Urbild  des  von  Robertson  geschaffenen  „Cup-and-saucer-"  Lust- 
spiels. Den  Gedanken  zu  „The  Gay  Lord  Quex"  hat  sich  Pinero 
eher  bei  Congreve  geholt  als  bei  Robertson.  Man  versöhnt  sich 
mit  der  etwas  unsaubem  Fabel  wegen  der  beiden  genau  dem 
Leben  abgelauschten  Frauengestalten  und  wegen  eines  Actes 
von  ungewöhnlicher  Wirksamkeit.  Endlich  hat  Pinero  in  „Iris", 
das  erst  vor  wenigen  Monaten  aufgeführt  wurde,  einen  neuen 
Schritt  nach  vorwärts  gethan  und  uns  ein  Stück  von  ungewöhn- 
licher technischer  Meisterschaft  gegeben.  Wieder  führt  er  uns 
als  Hauptperson  eine  Frauengestalt  vor,  aber  die  ist  mit  einem 
Reichthum,  einer  Sorgfalt  und  Lebhaftigkeit  des  Details  gezeichnet, 
wie  man  ihm  nicht  oft  innerhalb  der  engen  Grenzen  eines 
Bühnenbildes  begegnet.  Das  Stück  erregt  in  uns  eine  ganze 
Scala  von  tiefen,  beinahe  schmerzlichen  Gefühlen.  Pinero  ist 
darin  der  abgedroschenen  Formel  von  Exposition,  Wendepunkt 
und  Katastrophe  untreu  geworden;  jeder  Act  ist  ein  Drama  — 
eine  Krisis  für  sich,  und  doch  wird  das  Interesse  wachgehalten, 
ohne  einen  Augenblick  ins  Stocken  zu  gerathen,  ja,  es  steigert 
sich  sogar  von  Scene  zu  Scene. 

Sollte  einer  meiner  Leser,  der  ein  oder  das  andere  von 
Pineros  Stücken  vielleicht  in  deutscher  Aufführung  gesehen 
hat,  der  Ansicht  sein,  dass  ich  sein  Talent  überschätze,  so 
würde  ich  ihn  ersuchen,  mit  seinem  Urtheil  ein  wenig  zurück- 
zuhalten und  einen  Augenblick  zu  überlegen.  Ein  dramatisches 
Kunstwerk   ist   nur    in   sehr  beschränktem  Grade   international. 
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Das  Heimischwerden  Shakespeares  in  Deutschland  und  der  Um- 
stand, dass  sich  das  französische  Drama  des  zweiten  Kaiserreichs 
so  gut  für  fremde  Bühnen  adaptieren  ließ,  verleitet  uns  leicht 
zu  einer  irrigen  Meinung  in  diesem  Punkte.  Diese  beiden  Fälle 
bilden  eine  Ausnahme  von  der  allgemeinen  Regel;  dass  das 
ernste  Schauspiel  nur  selten,  über  die  Grenzen  seiner  Heimat 
hinaus  Verbreitung  und  Wertschätzung  findet.  Wie  ich  höre, 
hat  „The  Second  Mrs.  Tanqueray"  auf  dem  Continent  nur  einen 
sehr  mäßigen,  „The  G-ay  Lord  Quex^  gar  keinen  Erfolg  gehabt. 
Aber  was  will  das  sagen?  Kann  nicht  die  kühle  Aufnahme 
dieser  Stücke  gerade  so  gut  eine  Folge  ihrer  Vorzüge  wie  ihrer 
Mängel  sein?  Oder  vielmehr  des  Umstandes,  dass  gerade  die 
Feinheiten  beim  Umgießen  aus  der  einen  Sprache  in  die  andere 
sich  verflüchtigt  haben?  Die  Fabel  —  der  unwesentlichste 
Bestandtheil  des  Dramas  —  ist  das  Einzige,  was  unverändert 
bleibt,  wenn  ein  Stück  in  fremder  Sprache  aufgeführt  wird. 
Das  specifisch  Nationale  muss  naturgemäß  dabei  zu  kurz  kommen, 
und  es  ist  mit  ziemlicher  Sicherheit  anzunehmen,  dass  die  Rolle 
vom  Schauspieler  falsch  ausgelegt,  vom  Publicum  falsch  ver- 
standen wird.  Wenn  man  von  Shakespeare  absieht,  so  muss 
man  sagen,  dass  die  Stücke,  welche  im  Auslande  Erfolg  haben, 
stets  Stücke  zweiten  Ranges  sind,  und  dass  sie  nicht  vielleicht 
wegen  der  Vorzüge,  die  sie  etwa  aufzuweisen  haben,  einschlagen, 
sondern  gerade  wegen  ihrer  Schwächen.  Welches  Stück  Ibsens 
erfreut  sich  in  Deutschland  der  größten  und  andauerndsten 
Beliebtheit?  Wenn  ich  nicht  irre,  „Die  Stützen  der  Gesellschaft,^ 
sein  allerschwächstes  Stück;  gleich  darauf  folgen  „Nora^  und 
„Ein  Volksfeind^,  die  beide  verhältnismäßig  unbedeutend  sind. 
Welche  Stücke  des  modernen  deutschen  Dramas,  das  so  reich 
ist  an  Originalität  und  Kraft,  haben  außerhalb  ihrer  deutschen 
Heimat  die  größten  Erfolge  aufzuweisen?  „Die  Ehre^  und 
„Heimat^,  die  nicht  einmal  die  besten  Stücke  von  Sudermann 
sind,  geschweige  denn  die  besten  des  gesammten  modernen 
deutschen  Dramas.  Wenn  es  also  die  minderwertigen  Stücke  der 
dramatischen  Literatur  einer  Nation  sind,  welche  im  Auslande, 
und  zwar  gerade  wegen  ihrer  Minderwertigkeit  Erfolg  haben, 
so  ist  der  Umstand,  dass  ein  Stück  sich  zur  Übersetzung  nicht 
eignet,  absolut  kein  ausschlaggebender  Beweis  gegen  seinen  Wert. 
Ich  selbst  halte  „The  Gay  Lord  Quex^  nicht  für  ein  gutes 
Stück.     Zwei  wohlgezeichnete  Charaktere   und  ein  schöner  Act 
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entschädigen  meiner  Ansicht  nach  kaum  für  die  Öde  der  drei 
andern  Acte.  Das  Fiasko  in  Wien  hat  mich  nicht  im  geringsten 
überrascht;  andererseits  zweifle  ich  nicht  daran^  dass  seine 
wahren  Vorzüge  den  Wiener  Kritikern  entgangen  sind,  weil  sie 
nach  Eigenschaften  sachten,  die  das  Stück  nicht  besaß,  und 
andererseits  Vorzüge,  die  ihm  in  hohem  Grade  eigen  sind,  nicht 
wahrgenommen  haben.  Zugegeben,  dass  es  kein  internationaleB 
Stück  ist;  aber  ein  Stück  muss  in  erster  Reihe  national  und 
nicht  international  sein.  Ein  bedeutender  Wiener  Kritiker,  der 
vor  kurzem  nach  London  kam,  sah  sich  eine  Aufführung  der 
„Iris"  an  und  sprach  sich  sehr  ab&Uig  darüber  aus.  Als  ich 
ihn  nach  der  Ursache  fragte,  fand  ich,  dass  er  den  schwachen 
Punkt  des  Stückes  berührt  hatte  —  eine  Lücke  in  der  Charakter- 
entwicklung, die  bei  der  ersten  Aufführung  allgemein  auf- 
gefallen war.  Alle  andern  Einwendungen  aber  konnte  ich,  ohne 
«inen  Moment  zu  zögern,  mit  der  Erwiderung  abwehren:  „Be- 
denken Sie  doch,  dass  Sie  in  London  sind  und  nicht  in  Wien. 
Dieser  Charakterzug,  der  Ihnen  so  unwahr  erscheint,  ist  —  vom 
englischen  Standpunkt  aus  —  absolut  wahr,  jenes  Moment  der 
Handlung,  das  Sie  für  unnatürlich  und  unwahrscheinlich  halten, 
ist  für  uns  etwas  Bekanntes,  Alltägliches."  Kurz,  viele  wirkliche 
Vorzüge  des  Stückes  —  Details,  die  es  zu  einem  so  intimen 
Bilde  englischen  Lebens  machen  —  betrachtete  er  als  Fehler, 
die  einen  wirklichen  Kunstgenuss  in  ihm  nicht  aufkommen 
ließen.  Und  die  Moral  davon  ist,  meiner  Ansicht  nach,  dass  die 
internationale  Kritik,  so  interessant  und  wertvoll  sie  auch  ist, 
sich  im  allgemeinen  doch  eine  gewisse  Zurückhaltung  auf- 
erlegen sollte. 

Andere  Theaterdichter  haben  sich  gleichzeitig  mit  Pinero 
ausgezeichnet.  Henry  Arthur  Jones  machte  den  ersten  Versuch  Jones, 
mit  einem  Melodrama,  und  sein  erster  Erfolg  war  ein  Volks- 
stück: „The  Silver  King.^  Doch  seine  Kunst  reifte  allmählich. 
Fast  um  dieselbe  Zeit  wie  Pineros  „Profligate"  wurde  ein  Stück : 
„Wealth"  von  Jones  aufgeführt,  in  welchem  der  ernste  Versuch, 
Charaktere  auf  die  BtÜbine  zu  bringen,  mit  einer  noch  ziemlich 
unfertigen  Technik  ringt.  Seine  beiden  folgenden  Stücke :  „The 
Middleman^  (wenn  ich  nicht  irre,  so  ist  der  Titel  in  deutscher 
Übersetzung  „Arbeit")  und  „Judah"  (n^®^  Hungerthurm**)  sind 
auch  in  Deutschland  aufgeführt  worden.  Aber  erst  um  das 
Jahr  1893  trat  seine  echte  Begabung  für  das  bürgerliche  Lust- 
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spiel  und  das  Salonstück  zutage.  Diese  beiden  Bezeichnungen 
beziehen  sich  auf  „The  Liars"  und  „Mrs.  Dane's  Defence", 
seine  beiden  erfolgreichsten  Stücke.  In  „Michael  and  His  Lost 
Angel"  hat  er  ein  mächtiges  Drama  der  Liebe  und  Reue 
geschaffen.  Es  ist  nur  zufälligen  Umständen  zuzuschreiben^  dass 
er  damit  keinen  Erfolg  auf  der  Bühne  erzielte ;  aber  alle  Kenner 
des  Theaters  erinnern  sich  des  Stückes  mit  großer  Anerken- 
nung. Übrigens  ist  Henry  Arthur  Jones  ein  Bühnenschriftsteller 
voll  Fruchtbarkeit  und  Frische,  voll  Streben  und  Geist,  und 
besitzt  eine  ausgeprägte  Eigenart.  Außer  den  erwähnten  Stücken 
sind  folgende  nennenswert:  „The  Crusaders,"  „The  Masquera- 
ders,"  „The  Physician,"  „The  Gase  of  Rebellious  Susan,"  „The 
Lackey's  Camival".  Doch  ist  damit  weder  die  Liste  seiner 
Stücke,  noch  seiner  Erfolge  erschöpft. 
Gnindy.  Sydney  Ghnindy,   ein   etwas   älterer  Mann   oder  jedenfalls 

älterer  Bühnenschriftsteller  als  Pinero  und  Jones,  begann  seinfe 
Laufbahn  als  Bearbeiter  französicher  Stücke;  er  hatte  eine 
etwas  übertriebene  Achtung  vor  der  Mache  Scribes  und  der 
Theaterdichter  des  zweiten  Kaiserreichs.  Die  Gewohnheit  der 
Übertragung  aus  dem  Französischen  beeinträchtigte  einigermaßen 
seine  von  Natur  kräftige  Eigenart;  aber  in  jüngster  Zeit  ist  es 
ihm  mit  ausgezeichnetem  Erfolge  gelungen,  sich  davon  zu 
befreien  —  das  beweisen  die  Stücke  „The  Ghreatest  of  These** 
und  „A  Debt  of  Honour". 
Capton.  R.  C.  Carton,  der  eine  Zeitlang  in  Stücken  wie  „Sunlight 

and  Shadow**,  „Liberty  Hall",  einer  an  Dickens  erinnernden 
Neigung  zur  Sentimentalität  nachhieng,  hat  in  einer  Reihe  von 
liebenswürdig-cynischen,  leichten  Lustspielen:  „Lord  and  Lady 
Algy,"  „Wheels  Within  Wheels,"  „Lady  Huntworths  Experi- 
ment" seinen  wahren  Beruf  entdeckt.  Er  besitzt  Humor  und 
Witz  dazu.  Sein  Dialog,  der  sich  immer  in  den  Grenzen  feinen 
AnStandes  hält,  ist  fein  und  sprühend  wie  in  den  besten  Zeiten, 
welche  das  englische  Lustspiel  gekannt  hat,  und  auch  in  der 
Erfindung  zeigt  er  große  Begabung.  Seine  Kunst  ist  stock- 
englisch und  würde  wahrscheinlich  jeder  Übersetzung  trotzen; 
sie  ist  unleugbar  gehaltlos  und  nicht  erbauend,  noch  weniger 
erhebend,  hat  aber  trotz  dieser  Einschränkung  Stil,  Eigenart 
und  Anmuth.  Carton  hat  sich  im  Reiche  der  dramatischen 
Literatur  nur  einen  kleinen  Winkel  erobert,  den  aber  kann  ihm 
niemand  streitig  machen. 
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Haddon  Chambers^  der  zuerst  mit  einer  Anzahl  ganz  unbe- Chambers, 
deutender   Stücke   hervortrat,   hat   sich  vor   kurzem  mit   einem 
ausgezeichneten  Lustspiel:  ^The  Tyranny  of  Tears"  und  einem 
sehr  wirksamen   Gesellschaftsdrama:    „The  Awakening^  in   die 
Reihe  unserer  ernsten  Theaterdichter  aufgeschwungen. 

Man  kann  keine  vollständige  Übersicht  des  englischen 
Theaters  geben,  ohne  die  Werke  des  unglücklichen  Oscar  Wilde  wude. 
zu  nennen.  Er  war  ein  geborener  Dramatiker.  Obwohl  er  erst 
später  auf  den  Gedanken  kam,  für  die  Bühne  zu  schreiben, 
beherrscht  er  doch  gleich  in  seinem  ersten  Stücke:  „Lady 
Windermere's  Fan"  die  Bühne  mit  vollkommener  Meisterschaft. 
Auch  schrieb  er  mit  der  Leichtigkeit  und  Anmuth  eines  fein- 
gebildeten Schriftstellers  —  Eigenschaften,  die  dem  englischen 
Drama  oft  abgehen.  Aber  seine  Arbeiten  sind  viel  zu  rasch 
hingeworfen,  tun  dauernden  Wert  zu  besitzen ;  auch  hatten  sie 
alle  einen  unangenehmen  Anstrich  von  Unnatur  und  Unaufrich- 
tigkeit.  Sein  bloßes  Talent  jedoch  war  verblüffend.  Das  letzte 
Lustspiel:  „The  Importance  of  being  Eamest,"  das  nur  wenige 
Wochen  vor  seinem  Falle  aufgeführt  wurde,  war  so  phantastisch, 
dass  man  es  eigentlich  mehr  als  eine  Farce  bezeichnen  muss, 
aber  es  war  darum  doch  ein  prächtiges,  köstliches  Stück. 

Von  einer  Gruppe  etwas  jüngerer  Theaterdichter  als  die 
aufgezählten  ist  H.  V.  Esmond,  der  Verfasser  von  „Grierson's  Bsmond. 
Way",  „The  Wilderness",  „When  we  were  twenty  one"  und 
anderen  Stücken  der  bedeutendste.  Sein  Talent  ist  unbestreitbar. 
Er  besitzt  Erfindungsgabe,  Geist,  Phantasie,  Fruchtbarkeit,  genaue 
Bühnenkenntnis  und  eine  poetische  Ader.  Doch  ist  er  vorläufig 
noch  eine  etwas  problematische  Größe.  Alles,  was  er  bis  nun 
geschrieben  hat,  kennzeichnet  sich  durch  eine  jugendliche 
GefÜhlsüberschwenglichkeit,  die  es  unentschieden  lässt,  ob  es 
ihm  jemals  gegeben  sein  wird,  sich  zu  einer  objectiven  Darstel- 
lung des  Lebens  durchzuringen.  Thackeray  und  Dickens  sind 
vorläufig  noch  seine  Götter.  Gelingt  es  ihm,  sich  diesem  Ein- 
flüsse zu  entziehen  und  zum  Dichter  den  Denker  zu  gesellen, 
so  haben  wir  Großes  von  ihm  zu  erwarten. 

Eine  andere  bedeutende  Individualität  in  der  dramatischen  Shaw  u.  a. 
Welt  ist  George  Bemard  Shaw.  Von  Geburt  ein  blander,  begann 
er  seine  Laufbahn  als  Romanschriftsteller  —  doch  wollte  niemand 
seine  Romane  lesen    —  und   als   Socialistenredner.     Ohne   seine 
politische  Thätigkeit  aufzugeben,   war  er  einige  Jahre  hindurch 
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Musik-  und  Theaterkritiker  und  als  solcher  ein  eifriger  Apostel 
Wagners  und  Ibsens.  Dann  begann  er  Theaterstücke  zu  schreiben, 
in  denen  die  unverbesserliche  Paradoxie  seines  Humors  zu  oft 
den  Sinn  für  das  Zusammengehörige  oder  auch  nur  Mögliche 
an  die  Wand  drückt,  in  denen  aber  sein  ungewöhnlicher  Gteist 
und  seine  schriftstellerische  Vielseitigkeit  sehr  Beachtenswertes 
geleistet  haben.  Leider  fanden  seine  Stücke^  trotzdem  zwei  davon 
(„Arms  and  the  Man^  und  „The  Devil's  Disciple")  mit  einigem 
Erfolge  in  Amerika  aufgeführt  wurden,  keine  Gnade  in  den 
Augen  englischer  Theaterdirectoren.  Sein  reizendes  Lustspiel 
„Candida^  hatte  entschieden  das  Zeug  zu  einem  großen  Erfolgen 
in  sich  —  hätte  sich  nur  ein  Director  gefunden,  der  es  zu  wür- 
digen verstand!  Da  sich  aber  keiner  finden  wollte,  so  verzwei- 
felte Shaw  allmählich  daran,  sich  beim  großen  Publiciun  jemals 
Gehör  zu  verschaffen,  und  so  kam  es,  dass  seine  angeborene 
wunderliche  Launenhaftigkeit  in  Stücken  überhand  nahm,  welche 
sowohl  auf  dem  Theater  als  auch  auf  dem  Büchermarkte 
nur  einem  sehr  kleinen  Publicum  zusagen  konnten.  Er  hat  di*ei 
Bände  mit  dramatischen  Dichtungen  veröflfentlicht :  „Plays, 
Pleasant  and  Unpleasant*'  und  „Plays  for  Puritans."  Abgesehen 
von  zwei  Jugendwerken,  sind  alle  seine  dramatischen  Schriften 
beachtenswert.  Nur  liegt  die  Gefahr  nahe,  dass  er  immer  mehr 
außer  Fühlung  mit  der  Bühne  geräth ;  in  dem  Falle  würden  wir 
ein  großes  Talent  durch  seinen  eigenen  Eigensinn  und  durch 
den  Mangel  an  Einsicht  und  Takt  von  Seiten  der  Theaterdirec- 
toren verlieren. 

Auch  zwei  Romanschriftstellerinnen  haben  Bedeutendes  für 
die  Bühne  geleistet:  John  Olivier  Hobbs  (Mrs.  Craigie)  in  einem 
geistreichen  Lustspiel:  „The  Ambassador,^  und  Mrs.  W.  K. 
Clifford  in  einem  mächtigen  Schauspiel:  „The  Likeness  of  the 
Night.« 

Desgleichen  können  wir  von  J.  M.  Barrie  Tüchtiges 
erwarten.  Sein  Haupterfolg  war  bis  nun  die  Dramatisierung 
seines  eigenen  Romans :  „The  Little  Minister ;"  aber  ein  anderes 
Stück:  „The  Wedding  Guest«  verräth  starke  Eigenart  und  dra- 
matische Begabung. 

Alle  genannten  Bühnendichter  besitzen  mehr  oder  weniger 
Talent,  wie  es  vor  fünfundzwanzig  Jahren  im  englischen  Theater 
absolut  unbekannt  war.  Wir  haben  aber  außerdem  eine  Anzahl 
dramatischer  Schriftsteller  von  geringerer   oder  noch  nicht  voll- 
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Ständig  entwickelter  Begabung,  deren  Werke  jedoch  durchaus 
nicht  unbeachtenswert  sind.  Von  diesen  seien  erwähnt :  Anthony 
Hope,  Louis  N.  Parker,  Captain  Robert  Marshall,  Frank  Harris, 
F.  Anstey  und  Boyle  Lawrence.  Anthony  Hope  und  iVank  Harris 
haben  als  Romanschriftsteller  Ausgezeichnetes  geleistet,  aber 
vorläufig  nur  nebenher  für  die  Bühne  geschrieben. 

Nun  muss   ich   über  eine  ganz  neue   und  sehr  bemerkens-  Phuiips 
werte  Richtung  sprechen.     Ein  junger  Dichter  namens  Stephen  ji^Jni,^. 
Phillips  erregte  vor  drei  oder  vier  Jahren  allgemeines  Aufsehen  tra^ödi«. 
mit  einer  Sammlung  kleinerer  Gtedichte:  „Marpessa,^   „Christ  in 
Hades"  u.  a.  m.     Seine  plötzliche   Berühmtheit  verschaflFte    ihm 
von   George  Alexander,   dem  Director  des   St.  James -Theaters, 
den  Auftrag,  ein  Stück  für  ihn  zu  schreiben.  Das  Resultat  war 
eine  Tragödie  in  Blankversen  (Stoff:  Francesca  da  Rimini),  die 
durch  ihre  poetische  Kraft  und  ihren  dramatischen  Gehalt  selbst 
die  wärmsten  Bewunderer  des  Dichters  überraschte.  Die  Schwierig- 
keit^  für  einige  Rollen  passende  Schauspieler   zu  finden,  zwang 
Alexander,   die  Aufführung   des   Stückes   zu  verschieben;    aber 
mittleinveile    führte    Beerbohm   Tree,    der    Director    von    „Her 
Majestys  Theater",    ein  Drama  von  Phillips,    dessen   Stoff  der 
Geschichte  des  Herodes  entnommen  war,  mit  sehr  bedeutendem 
Erfolge  auf.  Diese  ganz  unerwartete  Wiedergeburt  der  poetischen 
Tragödie  ist  gewiss  sehr  erfreulich,  doch  dürfen  wir  keine  allzu- 
großen  Hoffnungen  darauf  setzen.     Der  Ruhm   dieses   Dichters 
ist  noch  viel  zu  jung,   um  Schule   zu  machen.     Ob   Phillips   zu 
den  Seelenkundigen   gehört,    daiüber   ließe   sich   noch  streiten; 
seine    rein    dramaturgische    Begabung    jedoch    ist    über   jeden 
Zweifel    erhaben.     Seine    Gabe,     hochdramatische    Scenen     zu 
ersinnen  und  sie   in  ein  herrliches,  poetisches  Gewand  von  fast 
lyrischem  Reiz  zu  kleiden,  ist  etwas  ganz  Neues  in  der  modernen 
dramatischen  Kunst  Englands.  Man  wirft  ihm  sogar  vor  —  und 
nicht  ganz  mit  Unrecht  —  dass    seine  Charaktere   nur   flüchtig 
skizziert    und   seine   Stücke   dramatische   Entwürfe,   aber   keine 
Dramen  seien,  doch  ist  dies  eine  starke  Übertreibung.  Das  steht 
fest:    die   Jambentragödie,   die   wir   für  todt  hielten,   hat  durch 
ihn  neuerdings  Leben  und  Bewegung   erhalten.     Indem   er   die 
Breite,   die    gewöhnliche   Sünde    des   rhetorischen  Dramatikers, 
vermeidet,    verfällt    er    gelegentlich    in    den    entgegengesetzten 
Fehler  allzu  großer  Gedrängtheit  des  Ausdrucks ;  aber  für  einen 
solchen  Fehler  können  wir  ihm  nur  dankbar  sein. 
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Nachdem  ich  nun  rasch  die  dramatischen  Schriftsteller 
aufgezählt  habe,  in  deren  Händen  das  Schicksal  des  jetzig^en 
und  des  Theaters  der  unmittelbaren  Zukunft  liegt,  möchte  ich 
zum  Schlüsse  etwas  über  die  allgemeinen  Bedingungen  sagen^ 
unter  denen  sie  thätig  sind. 
London  Dabei  kommt   in  allererster  Beihe  in  Betracht,   dass   alle 

ppoTinz.  dramatische  Thätigkeit  sich  in  äinem  Mittelpunkte  vereinigt. 
Der  dramatische  Schriftsteller  muss  sich  in  erster  Beihe  an  das 
Publicum  in  einem  der  sechs  bis  acht  Theater  im  Westen  von 
London  wenden,  da  die  übrigen  Possen  und  Operetten  aufführen. 
Ein  Stück  von  Pinero  oder  Jones  steht  oder  ftüllt,  je  nach  der 
Aufnahme,  die  es  in  dem  Theater  findet,  in  welchem  es  zum 
erstenmale  gegeben  wird.  Der  Erfolg  in  der  Provinz  hängt  fast 
ausschließlich  von  dem  Bufe  ab,  den  es  sich  in  London  erworben 
hat.  Es  kann  in  der  Provinz  durchfallen,  auch  wenn  es  in 
London  mit  Erfolg  gespielt  wurde,  aber  das  Umgekehrte  ist  nur 
selten  der  Fall.  Die  wohlhabenderen  Kreise  in  den  Provinzstädten 
halten  sich  immer  mehr  von  den  kleinen  Theatern  fem  und 
besuchen  die  großen  gelegentlich  ihrer  häufigen  Beisen  nach 
London.  Daher  kommt  es,  dass  diejenigen  Wandertruppen,  welche 
Possen  und  Operetten,  wie  „Die  Gkisha",  „San  Toy"  und  sogar 
noch  minderwertigere  Stücke  aufführen,  den  größten  Erfolg  in 
der  Provinz  haben.  Es  gibt  kein  einziges  Provinztheater,  das 
eine  ständige  Theatertruppe  erhielte;  sie  werden  ausnahmslos 
von  Theatertruppen  versorgt,  die  aus  London  kommen  und  nach 
London  zurückkehren,  tind  alle  haben  nur  ein  sehr  beschränktes 
Bepertoire;  gewöhnlich  spielen  sie  nur  ein  einziges  Stück.  Die 
englische  Provinz  bildet  also  dem  Urtheile  des  Londoner  Theater- 
publicums  gegenüber  keine  zweite  Instanz.  Der  deutsche  Theater- 
dichter genießt  den  ungeheuren  Vortheil,  dass  er  nicht  nur  auf 
ein  einziges  Publicum  angewiesen  ist;  wenn  sein  Stück  in  Wien 
durchfällt,  so  kann  es  darum  noch  in  Berlin  Erfolg  haben;  wenn 
München  nichts  davon  wissen  will,  so  wird  Dresden  ihm  viel- 
leicht großen  Beifall  spenden.  Der  britische  Theaterdichter 
dagegen  muss  in  London  Erfolg  haben,  sonst  ist  sein  Stück 
unrettbar  verloren.  Es  ist  nicht  die  geringste  Aussicht  vorhanden, 
dass  es,  wenn  es  in  London  schlecht  gespielt  wurde,  anderswo 
vielleicht  besser  aufgeführt  wird,  denn  das  einzige  Streben  der 
Wandertruppe,  die  es  in  die  Provinz  bringt,  ist,  die  Aufführung 
in  London  mit  möglichster  Treue  nachzuahmen. 
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Den  einzigen  Ausweg  —  und  es  ist  ein  sehr  bescheidener  Amartica. 
—  aus  dieser  Klemme  der  Centralisation  gewährt  die  amerika- 
nische Bühne,  die  ihrerseits  wieder  in  New-York  ihren  Mittel- 
punkt hat.  Es  gibt  Fälle,  dass  Stücke,  die  in  London  durch- 
fielen, in  Amerika  Erfolg  hatten;  aber  das  waren  selten  Stücke 
ersten  Ranges.  Es  kommt  ferner  vor,  dass  Stücke  von  englischen 
Autoren  zuerst  in  New-York  aufgeführt  werden  und  dort  mehr 
Beifall  finden  als  in  London.  So  hat  also  in  beschränktem  Sinne 
auch  der  englische  Theaterdichter  ein  zweifaches  Publicum; 
ganz  falsch  aber  wäre  die  Annahme,  dass  er  darauf  rechnen 
könne,  New-York  werde  ein  ihm  etwa  in  London  widerfahrenes 
Unrecht  gutmachen.  Fälle,  in  denen  das  vorgekommen  ist,  könnte 
man  an  den  Fingern  einer  Hand  herzählen. 

Ich  wiederhole  also :  ein  Stück  muss  in  London  einschlagen^ 
oder  es  ist  unrettbar  verloren.  Wann  aber  kann  pian  sagen,  dass 
ein  Stück  eingeschlagen  hat?  Nicht  nur,  wenn  es  in  der  Pre- 
miere applaudiert  und  in  der  Presse  günstig  besprochen  wird, 
sondern  wenn  der  Ruf  seiner  Anziehungskraft  sich  rasch  in  den 
Kreisen  eines  ungeheuer  zahlreichen,  im  Grunde  gleichgiltigen, 
wenn  auch  nicht  gerade  unverständigen  Publicums  verbreitet.  Da» 
Der  Durchschnittsbesucher  eines  englischen  Theaters  wird  sich  *'""* 
nicht  die  Mühe  nehmen,  sich  nach  dem  wahren  Wert  eines 
Stückes  zu  erkundigen.  Nach  den  ersten  acht  oder  vierzehn 
Tagen  ist  dasjenige  Publicum,  welches  auch  nur  das  geringste 
künstlerische  Interesse  an  dem  Stück  hat  und  es  als  einen  Bei- 
trag zum  dramatischen  Leben  der  Zeit  betrachtet,  gewöhnlich 
erschöpft.  Die  übrigen  Hunderttausend,  die  zu  einem  durch- 
schlagenden Erfolge  erforderlich  sind,  setzen  sich  aus  jenen 
zusammen,  die  entweder  ins  Theater  'gehen,  weil  alle  andern 
Leute  hingehen,  oder  weil  sie  einen  beliebten  Schauspieler  oder 
eine  beliebte  Schauspielerin  sehen  wollen,  unbekümmert,  in  wel- 
chem Stücke  sie  auftreten.  Wie  sich  der  Ruhm  eines  Stückes 
verbreitet,  so  dass  er  einen  Erfolg  herbeiführt  —  das  ist  bis  jetzt 
ein  unergründetes  Geheimnis  geblieben.  Das  Publicum  ist  so  unge- 
heuer, die  Ansprüche,  die  an  seine  Aufmerksamkeit  gestellt 
werden,  sind  so  mannigfach,  dass  gar  oft  ein  Stück,  welches  im 
Anfang  alle  Aussicht  auf  Erfolg  hat,  doch  nicht  genügendes 
Aufsehen  macht,  um  die  große  Masse  zu  durchdringen,  und  nach 
ein  paar  Wochen  ohne  nachweisbaren  Grund  jedwede  Beachtung 
verliert.     Kurz,   die  Zugkraft   des  Theaters   hat   etwas  von   der 
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Natur  einer  Epidemie:  die  Premiere  hat  die  Ansteckung  in  die 
blassen  getragen,  und  die  wird  sicli  non  weiter  verbreiten  oder 
im  Keime  ersticken;  kein  Mensch  kann  sagen,  warum.  Die 
Amerikaner  haben  daf&r  einen  sehr  treffenden  Ausdruck;  sie 
Bagen,  ein  Stück  „greift''  (catches  on)  oder  nicht,  wie  wir  nach 
einer  Impfung  sagen:  der  Impfstock  greift.  Wenn  ein  Stück  in 
Ai'w  ersten  zwei  oder  drei  Wochen  nicht  „greift",  so  wird  es 
die  größte  Sorgfalt,  die  kostspieligste  Reclame  kaum  retten  können. 
Es  ist  femer  zu  beachten,  dass  es  ein  Mittelding  nicht 
gibt.  Wenn  ein  Stück  nicht  so  zieht,  dass  mindestens  hundert- 
tausend Leute  fest  entschlossen  sind,  es  sich  anzusehen  —  halb- 
volle Häuser  decken  die  Kosten  (den  hohen  Pachtzins,  die 
theure  Ausstattung  und  die  hohen  Giigen)  nie  und  bedeuten 
geradezu  den  Ruin, 
sehaa-  Das  System   der  ununterbrochenen  Aufführunir  eines   ein- 

drama."  zigen  Stückes  trägt  naturgemäß  dazu  bei,  dem  Schauspieler  in 
den  Augen  des  Publicums  eijie  sehr  übertriebene  Bedeutung  zu 
verleihen.  Der  Schauspieler  ist  es,  den  sie  vor  Augen  haben; 
mit  seiner  Persönlichkeit  werden  sie  vertraut,  sein  Name  prangt 
überall  in  großen  Lettern,  er  wird  von  der  Presse  interviewt. 
Der  Ruf  des  berühmtesten  Autors,  Pineros  selbst,  würde  nicht 
genügen,  um  einen  wirklichen  Erfolg  zu  sichern,  wenn  ihn  nicht 
die  Popularität  von  ein  oder  zwei  Schauspielern  ersten  Ranges 
unterstützten.  So  manches  gute  Stück  ist  durchgefallen,  nicht 
weil  es  schlecht  gespielt  wurde,  sondern  weil  zufällig  kein 
Schauspieler  auf  dem  Theaterzettel  stand,  der  einen  großen  per- 
sönlichen Anhang  hatte.  In  dem  Moment,  da  ein  Schauspieler 
glaubt  und  auch  einem  Capitalisten  den  Glauben  beibringen 
kann,  dass  er  einen  solchen  persönlichen  Anhang  wirklich 
besitzt,  pachtet  er  ein  Theater  und  wird  sein  eigener  Director. 
Es  kommt  vor,  dass  er  sich  verrechnet  hat  —  dann  wird  er 
bankerott;  glückt  es  ihm  aber,  so  wächst  sein  Ruhm  stetig,  bis 
er  nach  einer  oder  zwei  Theatersaisons  mit  vollkommener  Berech- 
tigung sagen  kann:  „Le  th^ätre,  c'est  moi.^  Die  Folge  ist,  dass 
die  Bühnenschriftsteller  ihre  Stücke  dem  tonangebenden  Schau- 
spieler auf  den  Leib  schreiben  und  alle  andern  Rollen  der  einen 
unterordnen  müssen,  vielleicht  mit  der  einzigen  Ausnahme  der 
einzigen  Liebhaberin.  Die  Ursache  davon  muss  durchaus  nicht 
—  und  sie  ist  es  gewöhnlich  auch  nicht  —  die  persönliche 
Eitelkeit  des  Directors  sein.  Wenn  er  es  unterließe,  sich  in  den 
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Vordergrund  der  Bühne  zu  stellen,  so  würde  das  große  Publicum, 
weit  davon  entfernt,  ihn  wegen  seiner  künstlerischen  Bescheiden- 
heit zu  loben,  seine  Absicht  verkennen  und  die  Neuerung  sehr 
übel  aufnehmen.  Das  große  Publicum  kommt  ausschließlich 
seinetwegen  ins  Theater  und  glaubt  sich  betrogen,  wenn  er  einen 
untergeordneten  Platz  einnimmt.  Der  unglückselige  Einfluss,  den 
dieser  Zustand  der  Dinge  auf  die  Bühnenschriftstellerei  ausübt, 
bedarf  keines  Commentars. 

Doch  muss  gesagt  werden,  dass  in  den  letzten  Jahren  (un-  Die 
gefähr  seit  George  Alexander  durch  die  Aufführung  von  „The 
Second  Mrs.  Tanqueray"  den  Weg  dazu  gewiesen  hat)  unsere 
Theaterdirectoren  ihre  Bereitwilligkeit  an  den  Tag  legen,  dem 
Publicum  das  Beste  zu  bieten,  das  es  nur  immer  verträgt.  Es 
fehlt  ihnen  durchaus  nicht  an  höherem  Streben,  und  wenn  man 
die  Schwierigkeiten  in  Betracht  zieht,  gegen  die  sie  anzukämpfen 
haben,  und  den  hohen  Einsatz,  der  für  sie  auf  dem  Spiele  steht, 
so  muss  man  ihr  Vorgehen  im  großen  und  ganzen  als  fort- 
schrittlich, ja  sogar  als  kühn  bezeichnen.  Soviel  mir  bekannt 
ist,  gibt  es  nur  ^in  bedeutendes  Talent,  das  zu  ermuthigen  sie 
total  verabsäumt  haben:  das  ist  Bemard  Shaw,  und  da  muss  zu 
ihrer  Entschuldigung  angeführt  werden,  dass  nicht  nur  Shaws 
Stücke  etwas  Überspanntes  und  Schwerverständliches  an  sich 
haben,  sondern  dass  auch  Shaw  selbst  ein  Mann  ist,  mit  dem 
man  schwer  auskommen  kann. 

Wenn  ich  also  zusammenfassen  soll,   so  verhält   die  Sache  Zusmm- 
sich  folgendermaßen:  g^mg. 

Erstens:  Es  gibt  kein  Theater  in  London,  welches,  wenn 
man  von  dem  Schauspieler  absieht,  der  gerade  die  Direction 
innehat,  auch  nur  das  geringste  Ansehen  genießt;  es  gibt  kein 
Theater,    welches    festgegründete   literarische   Traditionen    hat. 

Zweitens :  Es  gibt  kein  Theater  in  London,  das  ein  Reper- 
toire hat,  keines,  in  dem  ein  Stück,  das  nicht  sofort  eingeschlagen 
hat,  im  Laufe  gelegentlicher  Wiederaufführungen  seine  Wahlver- 
wandtschaften finden  und  allmählich  Popularität  erlangen  kann. 

Drittens:  Alle  literarischen  Theater  Londons  müssen  mit 
der  rührigen  Concurrenz  eines  ganzen  Heeres  von  Tingel-Tangeln 
und  einer  Anzahl  von  ungeheuer  beliebten  und  in  ihrer  Art 
vortreffllich  geleiteten  Theater,  in  denen  Operetten  wie  „Die 
Geisha^  gegeben  werden,  rechnen.  Es  existiert  nicht  einmal  ein 
anerkannter  Standesunterschied  zwischen  der  Bühne,  auf  der  die 
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Literatur  zu  Worte  kommt^  und  einem  Operettentheater.  In  den 
Augen  des  großen  Publicums  stehen  ^Julius  Cäsar",  „The  Second 
Mrs.  Tanqueray"  und  „San  Toy"  auf  ein  und  demselben  Niveau; 
die  große  Masse  der  Theaterbesucher  vergegenwärtigt  sich  kaum 
den  Unterschied  zwischen  Kunst  und  Variöt^. 
'^^"**  Ich   muss   noch   einer  Einengung  Erwähnung  thun,   unter 

Highiife.  welcher  das  englische  Drama  zum  Theile  infolge  äußerlicher 
Einflüsse,  zum  Theile  infolge  einer  merkwürdigen  Beschränkt- 
heit der  Autoren  selbst  leidet.  Im  modernen  deutschen  Drama 
werden  uns  alle  Gesellschaftsclassen,  von  der  Fürstin  bis  zur 
Waschfrau,  vom  Millionär  bis  zum  Schuhputzer,  vorgeführt. 
Hauptmann  hat  sogar  eine  große  Vorliebe  für  das  Leben  und 
Wesen  der  Armen  an  den  Tag  gelegt,  und  Sudermann  hat  das 
Leben  des  Hinterhauses  mit  demselben  Erfolge  wie  das  des 
Vorderhauses  geschildert.  Im  englischen  Drama  dagegen  existiert 
nur  das  Vorderhaus,  der  englische  Theaterdichter  hat  nur  Augen 
für  die  vornehme  Gesellschaft,  für  ihn  fängt  der  Mensch  erst 
bei  dem  Gentleman  an,  der  ein  jährliches  Einkommen  von  min- 
destens fünftausend  Pfund  Sterling  hat.  In  den  meisten  modernen 
Stücken  gibt  es  zwei  oder  drei,  oft  ein  halbes  Dutzend  Per- 
sonen von  Kang;  ein  unvermeidlicher  Schauplatz  unserer  Dramen 
ist  entweder  ein  prächtig  ausgestatteter  Salon  in  Mayfair  oder 
der  Saal  oder  Garten  eines  großen  Landhauses.  Das  Leben  der 
mittleren  Classen  bleibt  den  Possendichtern,  das  Leben  des 
Arbeiters  und  Bauern  den  Verfassern  des  Melodramas  über- 
lassen. Pinero,  Jones,  Gar  ton  haben  alle  mit  bürgerlichen  Cha- 
rakteren begonnen;  in  einem  berühmt  gewordenen  Falle  ver- 
suchte Pinero  sogar  das  ländliche  Leben  zu  schildern,  um,  wie 
er  sagte,  „den  Duft  des  Heues  über  die  Bühne  wehen  zu  lassen.^ 
Aber  je  mehr  ihre  Kunst  sich  vertieft  hat,  desto  enger  ist  ihr 
Gesichtskreis  geworden,  und  jetzt  haben  sie  nur  Augen  für  die 
Großen  oder  vielmehr  für  die  Reichen  dieser  Erde. 

Äußere  Einflüsse  haben,  wie  ich  schon  bemerkte,  etwas  mit 
dieser  Einschränkung  zu  thun.  Das  Publicum  im  Parket  und 
auf  der  Gallerie  findet  Gefallen  daran,  Leute  in  Salontoilette 
zu  sehen  und  sich  in  vornehmer  Gesellschaft  zu  bewegen.  Das 
Theater  ist  anerkanntermaßen  ein  Modesalon  geworden,  und  die 
Aussicht  eines  Stückes,  sechs  Monate  lang  in  einem  Zuge 
gespielt  zu  werden,  wird  dadurch  bedeutend  erhöht,  dass  darin 
vier    oder    fünf   Schauspielerinnen    Gelegenheit    gegeben    wird, 
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mehrere  „ Schöpfungen*'  ans  dem  „Atelier"  der  Schneiderin  zu 
tragen,  die  gerade  am  meisten  in  Mode  ist.  Ein  schmutziges 
Milieu  und  armselige  Costüme  würden  der  Popularität  eines 
Stückes  entschieden  im  Wege  stehen^  der  innere  Wert  müsste 
ein  sehr  großer  sein,  um  diese  Nachtheile  wettzumachen.  Dazu 
konmit,  dass  seit  dem  sechzehnten  Jahrhundert,  da  der  selige 
Euphues  blühte,  Witz  und  geistreiches  Moussieren  vom  Wesen 
der  englischen  Bühnensprache  unzertrennlich  ist,  im  wirklichen 
Leben  aber  macht  nur  die  reiche  und  elegante  Q^sellschaft  den 
Versuch,  geistreiche  Unterhaltung  zu  führen.  Unsere  Bühnen- 
dichter haben  das  dunkle  Gefühl,  dass  sie,  wenn  sie  die  Unter- 
haltung der  mittleren  oder  niederen  Classen  auf  die  Bühne 
bringen  woUten,  keinen  „Dialog  schreiben"  könnten,  wie  der 
Ausdruck  lautet. 

Aber  den  tiefsten  Grund  dieser  Beschränktheit  darf  man 
weder  in .  der  Überlieferung,  noch  in  dem  Einflüsse  der  Theater- 
directoren  oder  der  „Gesellschaft"  suchen;  er  liegt  in  der 
befremdlichen  Thatsache,  dass  es  unsern  Btlhnenschriftstellern 
an  abstracten  Gedanken,  an  einer  Weltanschauung  fehlt.  Die 
meisten  von  ihnen  sind  Männer  von  bedeutendem  Naturverstand, 
einige  darunter  besitzen  ein  ungewöhnliches  künstlerisches  Ver- 
ständnis, aber  nicht  einen  einzigen  unter  den  „Bühnengrößen" 
könnte  man  einen  Denker  im  wahren  Sinne  des  Wortes  nennen. 
Ich  zähle  zu  den  „Bühnengrößen"  weder  Bemard  Shaw  noch 
Stephen  Phillips,  die  beide  Denker  sind.  Shaw  hätte  eine  Bühnen- 
größe werden  können,  Stephen  Phillips  wird  vielleicht  einmal 
eine  werden  —  ich  spreche  von  jenen,  die  thatsächlich  im 
Besitze  einer  großen  Popidarität  sind.  Es  muss  bemerkt  werden^ 
dass  drei  von  ihnen,  Pinero,  Carton  und  Esmond,  ihre  Thätig- 
keit  als  Schauspieler  und  in  einem  Alter  begannen,  da  ihre 
Erziehung  noch  nicht  vollendet  sein  konnte;  und  vor  fünfund- 
zwanzig Jahren  war  die  englische  Bühne  alles  eher  als  eine 
höhere  Bildungsschule.  Ein  vierter,  Jones,  war  ursprünglich 
Kaufmann  und  begann  seine  Bühnenlaufbahn  mit  dem  allgemein 
beliebten  Melodram;  ein  fünfter,  Grundy,  war  Advocat  von 
Beruf  und  in  jungen  Jahren  ein  feuriger  Sociologe  —  aber  als 
sich  ihm  die  Gelegenheit  bot,  seine  Philosophie  auf  der  Bühne 
zum  Ausdruck  zu  bringen,  da  hatte  sich  sein  Interesse  daran 
bereits  bedeutend  vermindert.  Doch  was  auch  immer  die  Ursache» 
sein   möge,   die  Thatsache   steht   fest,    dass  im   zeitgenössischen 
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englischen  Drama,  von  einer  sich  cynisch  geberdeaden  Lebens- 
klugheit abgesehen,  nicht  eine  Spur  von  Philosophie  zu  finden 
ist.  Das  Interesse  an  dem  Leben  der  Armen  setzt  dagegen  immer 
eine  gewisse  Weltanschauung  voraus  —  eine  pessimistische,  pietisti- 
sche, humanitäre,  revolutionäre  —  aber  eine  Weltanschauung  immer- 
hin. Zum  Vergnügen  gibt  man  sich  damit  nicht  ab.  Der  Idealist 
will  die  bescheidenen  Tugenden  der  Armut  schildern,  der  Revo- 
lutionär wird  bei  dem  Unrecht  verweilen,  das  die  Menschheit 
an  ihr  begeht.  Hauptmann,  glaube  ich,  empfindet  tiefstes  Mit- 
leid mit  dem  stummen  Leiden,  der  unbewussten  Entartung  des 
Fühlens,  die  bei  den  untersten  Classen  den  Kampf  ums  Dasein 
begleiten,  Zola  studiert  das  Leben  des  Proletariats,  indem  er  an 
dem  Aufbau  eines  großen  sociologischen  Gedankens  arbeitet. 
Unsere  englischen  Dramatiker  dagegen  haben  keinen  einzigen 
dieser  Beweggründe,  um  sich  unter  die  Oberfläche  der  feinen 
Gesellschaft  zu  begeben.  Da  sie  der  Welt  keine  Lebensansichten 
zu  verkünden  haben,  so  begnügen  sie  sich  damit.  Jene  Bilder 
aus  dem  Leben  vorzuführen,  die  das  Auge  erfreuen  und  physisch 
(wenn  auch  nicht  moralisch)  unsern  Geinichsinn  nicht  verletzen. 
Femer  ist  es  ja  nicht  zu  leugnen,  dass  das  Leben  der  Reichen 
und  Müßigen  der  Boden  ist  für  jene  äußerlich  dramatischen 
Situationen,  die  sie  als  das  Um  und  Auf  ihrer  Kunst  ansehen. 
Spieltischangelegenheiten,  Turfereignisse  und  Scheidungsprocesse 
sind  viel  handlichere  Stoffe  als  das  Kleinleben  der  Armut  und 
täglichen  Arbeit.  Daher  kommt  es,  dass  das  ^Highlife^  sich  in 
solchem  Maße  auf  unserer  Bühne  breitmacht,  daher  mit  andern 
Worten  die  Enge,  Oberflächlichkeit  und  Eintönigkeit  unserer 
dramatischen  Literatur.  — 
Die  j)Iq  englische  Schauspielkunst  leidet  ebenso  wie  das  Drama 

spiel-  unter  dem  Vorherrschen  der  hundertmaligen  Aufführungen  und 
kunst.  ^gg  Gesellschaftsstückes.  Wir  haben  vortreffliches  Rohmaterial 
in  Hülle  und  Fülle;  aber  es  ist  für  den  Anfänger  oder  die 
Anfängerin  sehr  schwer,  den  Boden  für  die  rechte  Ausbildung 
zu  flnden.  Gleichviel  ob  in  London  oder  in  der  Provinz,  steht  ein 
junger  Mann  oder  ein  junges  Mädchen  von  zehn  Fällen  neunmal 
vor  der  Nothwendigkeit,  dieselbe  untergeordnete  Rolle  sechs 
oder  acht  Monate  hintereinander  zu  spielen,  so  dass  es  seiner 
Kunst  nicht  möglich  ist,  Geschmeidigkeit  und  Vielseitigkeit  zu 
erlangen.  Ferner  bieten  unsere  Salonstücke  im  Gegensatz  zu 
den  besten  Werken  der  neueren  deutschen  Schule  keine  Gelegen- 
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heit  zu  sorgfältigen,  dem  Leben  nachspürenden  Charakterstudien. 
Wir  haben  viele  Schauspieler  und  Schauspielerinnen  von  großer 
Begabung  —  Irving,  Hare,  Wyndham,  Alexander,  Beerbohm  Tree, 
Hawtrey,  Forbes  Robertson,  Herr  und  Frau  Kendal,  Ellen  Terry, 
Frau  Patrick  Campbell,  Winifred  Emery,  Violet  Vanbrugh,  Irene 
Vanbrugh  etc.  etc.  —  aber  man  kann  nicht  behaupten,  dass  sich 
um   diese  Kräfte   ein   vielversprechender  Nachwuchs   gnippiert. 

October  1901. 

(Aus   dem  Manuscript  übersetzt   von  Anna    Kellner  in  Wien.) 


Frankreich. 

1.  Das  nationale  Drama. 

Vou  Emile  Faguet  de  TAcademie  fran^aise. 

Die  dramatische  Production  Frankreichs  nimmt,  ohne  den 
Olanz  der  deutschen,  russischen  oder  norwegischen  zu  erreichen, 
noch  immer  einen  ziemlich  hohen  Rang  in  der  europäischen 
Literatur  ein.  Seit  zwei  oder  drei  Jahren  ist  in  ihr  eine  Um- 
wandlung als  vollzogen  anzusehen,  die  ungefähr  ein  Jahrzehnt 
vorher  eingesetzt  hatte.  Diese  Umwandlung  besteht  in  der  all- 
mähligen  Abkehr  von  den  Stücken  mit  verschlungener  Intrigue 
und  in  immer  stärkerer  Annäherung  an  das  wirkliche  Leben  und 
an  die  alltägliche  Wahrheit.  Zu  dieser  Umwandlung  hat  das 
^Th^ätre  libre"  unter  der  Direction  Antoines  gewaltig  beigetragen.  Th^^tp« 
Die  Sympathien  des  Publicums  standen,  wenn  auch  unklar,  auf 
Seite  der  neuen  Richtung.  Nicht  dass  das  Publicum  der  Wahr-  Weue 
heit  so  sehr  geneigt  wäre;  aber  es  ist  vor  allem  der  geistigen 
Anstrengung  abgeneigt,  und  die  Stücke  mit  verschlungener  In- 
trigue erfordern  eine  zu  mühevolle  Aufmerksamkeit  von  einer 
Hörerschaft,  die  im  wesentlichen  aus  unliterarischen,  üppig  genähr- 
ten Wohlhabenden  besteht.  Die  Sympathien  der  Autoren  standen 
auf  derselben  Seite ;  denn  das  Stück  mit  verschlungener  Intrigue, 
das  gut  construierte  Stück,  wie  es  Sarcey  nannte,  ist  sehr  schw^er 
zu  machen,  während  es  nach  dem  neuen  System  genügte,  ein 
Stück  schlecht  zu  machen,  um  den  Eindruck  zu  erwecken,  dass  man 
ein  Genie  sei.  Auf  alle  Fälle  ist  aber  die  Umwandlung  nun  voll- 
zogen, und  das  Stück  mit  kimstvoU  aufgebauter  Handlimg  gehört 
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der  Geschichte  an.  Man  bietet  uns  jetzt  ungemein  einfache,  ein- 
heitliche, schmucklose  Stücke,  die  gemeiniglich  nur  eine  einzige 
That  enthalten,  zu  welcher  Seelenzustände  und  Gesittungen  scharf 
darstellende  Scenen  in  gerader  Folge,  ohne  jede  Abschweifung 
hinführen.  Von  dieser  Art  sind  die  Stücke  der  Brieux,  Lavedan, 
Capus,  Donnay,  Porto  Riche  und  ihrer  Schüler  und  Nachahmer. 
Wären  die  alten  Bezeichnungen  noch  im  Schwang,  so  würde 
man  vermuthlich   die  Gruppe  der  namhaften  französischen  Dra- 

'^^^ifloo  ^^^^'^^^  ^^®  Plejade  von  1900  nennen;  denn  gerade  sieben  sind 
es,  die  wirklich  bedeutend  sind  und  aus  der  Menge  sichtbar  her- 
vorragen. Diese  sieben  sind  (in  alphabetischer  Reihenfolge,  wie 
sich's  gebürt;  denn  es  ist  schon  gewagt  genug,  sieben  heraus- 
zugreifen und  sich  dadurch  alle  andern  auf  den  Hals  zu  hetzen ; 
wie  erst,  wenn  wir  diese  noch  in  eine  Rangordnung  brächten !)  — 
diese  sieben  sind  also,  nach  meinem  Urtheil:  Brieux,  Capus,  de 
Curel,  Hervieu,  Lavedan,  Jules  Lemaitre  und  Rostand.  Von 
diesen  sieben  sind  sechs  Lustspieldichter,  und  nur  einer  bewahrt 
die  Tradition  der  Tragödie  oder  des  Dramas  in  Versen,  welche 
Tradition  nach  Victor  Hugo  die  Bouilhet,  Ponsard,  Bomier  und 
Parodi  mehr  oder  minder  ruhmvoll  fortgesetzt  hatten.  Aber  man 
darf  nicht  vergessen,  daß  seit  Augier  und  Dumas  die  französische 
„Com^die^  in  der  Mitte  zwischen  Lustspiel  und  Drama  steht, 
dass  sie  sehr  oft  rührend  und  selbst  tragisch  wird,  und  dass  im 
Grunde  Brieux  und  Hervieu  ebenso  sehr  Dramen  schreiben  wie 
Bomier  und  Rostand.  Vor  kurzem  nannte  Madame  Rdjane  „La 
Course  du  Flambeau^  eine  „bewundernswerte  Tragödie",  und  sie 
hatte  mit  dem  zweiten  dieser  Worte  das  Richtige  getroffen  und 
sogar  auch  mit  dem  ersten. 

Jatoo  Historische  Dramen  in  Versen,  welche  an  die  alte  Tragödie 

dmnati-  erinnern,  aber  ohne  verschlungene  Handlung ;  Sitten-  und  Cha- 

Uteratav  rÄ^t^^rstücke,  ebenfalls  ohne  verschlungene  Handlung,  die  an  die 

Art  Moli^res  gemahnen,   theils  sehr  heiteren,  theils  ernsten  und 

selbst  tragischen  Inhalts  und  dem  Drama  sich  nähernd,    wie  ja 

auch  der  „Misanthrop"  und  „Tartuffe"  —  das  ist  die  Bilanz  der 

^^^     dramatischen  Literatur  Frankreichs  in  den  letzten  zehn  Jahren. 

z^ei    ^  d^^  letzten  zwei  Jahren  ist  zu  verzeichnen  der  auOerordent- 

Jahre.  liehe  Erfolg  des  „Aiglon",  der  zweifellos  ein  verdienter  zu 
nennen  ist  —  denn  das  Stück  ist  geistvoll  und  der  vorletzte  Act 
nähert  sich  dem  Großartigen  —  der  aber  nach  meinem  Urtheil 
dennoch   übertrieben   war,    denn   es  fehlt  nicht  an  langweiligen 
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und  leeren  Stellen,  und  das  Ganze  steht  weit  zurück  gegen  den 
anmuthigen  und  ergreifenden  „Cyrano**»  Wir  sahen  femer  die 
^Rempla9antes^  von  Brieux,  ein  Tendenzdrama,  das  eine  zugleich 
höchst  humane  und  höchst  patriotische  These  verficht,  das  aber 
künstlerisch  sehr  schwach  ist  und  weit  gegen  ^Le  Berceau^  und 
gegen  „Les  trois  filles  de  M.  Dupont"  zurücksteht.  Hervieu  gab 
uns  „La  Course  du  Flambeau^,  ein  sehr  tief  eindringendes 
psychologisches  Drama  von  etwas  trockener  und  kalter  Diction, 
das  den  Feinschmeckern  und  Gedankenmenschen  sehr  gefallen 
hat,  das  aber  die  Menge  wenig  ansprach,  und  das  ich  im  ganzen 
für  minder  vollendet  halte  als  „Les  Tenailles^  und  „La  Loi  de 
l'homme",  wenigstens  was  die  Technik  betrifft.  Von  Lavedan 
sahen  wir  „Les  Medicis",  ein  Stück,  das  zur  Gattung  des  niedrig 
Komischen  gehört  und  einer  Transposition  des  „Bourgeois-Gen- 
tilhomme^  gleichsieht.  Die  Idee  ist  sehr  hübsch,  satirisch  und 
geistvoll;  die  Ausführung  ist  schwach,  vielleicht  zu  nachlässig. 
Es  hatte  keinen  Erfolg.  Jules  Lemattre  und  de  Curel  haben 
in  den  letzten  zwei  Jahren  kein  Werk  auf  die  Scene  gebracht. 
Im  Gtegensatz  zu  ihnen  bewies  Capus  eine  erstaunliche  Frucht- 
barkeit und  häufte  Triumph  auf  Triumph.  Innerhalb  zweier  Jahre 
sahen  wir  drei  Stücke  von  ihm,  von  denen  zwei:  „La  Veine" 
und  „La  petite  fonctionnaire^  kleine  Meisterwerke  sind.  Capus 
macht  seine  Stücke  aus  einem  Nichts,  aber  sie  sind  klar  und 
harmonisch  angeordnet,  und  sein  Dialog  ist  zugleich  sehr  natürlich 
und  ungemein  geistvoll.  Er  ist  der  unmittelbare  und  sehr  würdige 
Nachfolger  von  Meilhac  und  Hal^vy.  Während  das  Niveau  des 
Romanes  in  Frankreich  ein  wenig  sinkt,  bildet  seine  dramatische 
Literatur  neben  der  philosophischen  und  soziologischen  das  Beste 
und  der  Aufmerksamkeit  der  Culturwelt  Würdigste,  was  es 
gegenwärtig  auf  geistigem  Gebiete  aufzuweisen  hat. 

Paria,  Herbst  1901. 

(Aus  dem  Mannscript  übersetzt  von  Leopold  Rosensweig  in  Wien.) 
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Frankreich. 

2.  Die  Pariser  Theater,  Publicum  und  Kritik, 

die  Provinz. 
Von  Alfred  Atliys  in  Paris. 

Wenn  man  den  Umfang  der  jährlichen  dramatischen  Prodaction  in 
Frankreich  betrachtet,  die  starke  Beachtung  und  Verbreitung,  die  sie  im 
Auslande  findet,  den  immer  beträchtlicheren  Raum,  den  sie  im  Interessen- 
gebiete des  Publicums  einnimmt,  so  muss  man  sich  verwundem,  dass  die 
Zahl  der  Pariser  Schauspielhäuser  in  den  letzten  fün&ehn  Jahren  nicht 
wesentlich  zugenommen  hat.  Während  dieses  Zeitabschnittes  hat  die 
dramatische  Kunst  eine  gründliche  Umwandlung  sowohl  in  literarischer, 
als  in  schauspielerischer  und  auch  in  scenischer  Beziehung  erfahren;  aber 
wenn  sie  auch  ihre  Richtung  geändert  hat,  so  hat  sie  doch  ihr  Gkbiet 
kaum  vergrößert.  So  hat  zum  Beispiel  die  radicale  Reform,  die  Antoine 
zum  Urheber  hat,  die  förmliche  Revolution,  die  er  heraufbeschwor  und 
durchführte,  nicht  zur  Erbauung  eines  neuen  Hauses  geführt,  das  mit  dem 
von  ihm  bewerkstelligten  Fortschritte  in  Einklang  und  im  Zusammenhang 
stünde.  Weder  Antoine,  noch  Sarah  Bernhardt,  noch  Guitrj  haben  dem 
Publicum  bisher  ein  Theater  gegeben,  das  sich  mit  dem  prächtigen  „Her 
Majestjs  Theatre"  vergleichen  ließe,  das  Beerbohm  Tree  vor  kurzem  in 
London  eröffnete. 

Paris  besitzt  nicht  ganz  zwanzig  bedeutende  Bühnen.  Von  diesen 
sind  zuerst  die  vier  vom  Staate  subventionierten  Theater  zu  nennen:  Die 
Oper,  die  Comödie  Fran^aise,  die  Komische  Oper  und  das  Od^on. 

Die  nOper**  (die  Nationale  Musik- Akademie,  wie  ihr  officieller  Titel 
lautet)  wurde  unter  Ludwig  XIV.  gegründet  und  hatte  im  Laufe  von  drei 
Jahrhunderten  verschiedene  Namen  und  verschiedene  Häuser  inne.  Das 
gegenwärtige  Opernhaus,  das  1876  eröffnet  wurde,  ist  ein  umfangreicher 
Bau,  der  Zuschauerraum  sehr  groß.  Es  wii'd  darin  nur  an  vier  Abenden 
in  der  Woche  gespielt,  und  ein  großer  Theil  der  Plätze  ist  den  Jahres- 
abonnenten reserviert.  Der  jetzige  Director,  Gailhard,  dem  seit  kurzer 
Zeit  Mr.  Capoul  zur  Seite  steht,  war  lange  ein  hervorragendes  Mitglied  des 
Ensembles,  dem  gegenwärtig  angehören:  die  Herren  Delmar,  Renaud, 
Vaguet,  Rousseli^re;  die  Damen  Ackt^,  H^glon,  Grandjean  etc.,  und 
als  Tänzerinnen  die  Damen:  Hirsch,  Zambelli,  Sandiini,  Lobstein.  Das 
Orchester  steht  unter  der  Leitung  von  Taffanel,  Mangin  und  Vidal.  Die 
letzten  Werke,  die  in  der  Oper  zur  Aufführung  kamen,  waren  „Les 
Barbares**  von  Saint-Saöns  und  ,,Siegfried''  von  Richard  Wagner,  mit 
Jean  de  Reszke. 

Die  „Com^die  Fran^aise**  wird  häufig  „das  Haus  Moliferes**  genannt, 
obgleich  ihre  Gründung  nach  dem  Tode  des  großen  Lustspieldichters  erfolgte, 
nämlich  im  Jahre  1680,  als  Ludwig  XIV.  die  beiden  Pariser  Schauspiel- 
truppen vereinigte.  Sie  residierte  seit  1799  in  dem  Hause  in  der  Rue  de 
Richelieu,  von  welchem  nach  dem  großen  Brande  im  Jahre  1900  kaum 
mehr  als  die  äußern  Mauern  stehen  blieben.    Seit  dem  von  Napoleon  in 
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Moskau   erlassenen   Decret   ist  die   „Com^die"  als  eine  Gesellschaft  von 
Schauspielern  constituiert,  die  wirkliche  Eigenthttmerin  des  Hauses  ist,  und 
die  bis  in  die  allerletzte  Zeit  u.  a.  auch  das  Kecht  hatte,  die  eingereichten 
Stücke   zu    lesen  und  zur  Aufführung  anzunehmen.    Dieses  Recht  wurde 
den   Schauspielern   vor   kurzem   plötzlich  durch  die  Regierung  entzogen 
und   ausschließlich   dem   Director   Claretie   übertragen,   dem  zugleich  als 
Oberregisseur  Mr.  Guitry,  einer  der  ersten  Künstler  und  Regisseure  von 
Paris,  an  die  Seite  gegeben  wurde.    Die  Änderung  der  bisherigen  Übung 
gieng  nicht  ohne  starken  Widersprach  vor  sich,  und  der  dadurch  entfachte 
Streit  ist  noch  nicht  beigelegt.    Das  Repertoire  ist  ein  ungemein  mannig- 
faltiges. Außer  den  classischen  Autoren,  außer  Victor  Hugo,  Scribe,  Alfred 
de  Musset,  Georges  Sand,  sind  die  am  häufigsten  auf  den  Theaterzetteln 
erscheinenden  Namen  die  von  Emile  Augier,  Alexandre  Dumas  fils,  Meilhac 
und  Hal^vy  und  unter  den  neueren  Dramadkem  Richepin,  Paul  Hervieu, 
Henri  Lavedan,   Brieux,  DcTore.    Die  Com^die  Fran^aise  galt  lange  Zeit 
für  das  erste  Theater  der  Welt.    Dieser  Rang,  den  ihm  die  Provinz  und 
das  Ausland  noch  immer  einräumen,  wird  in  letzter  Zeit  von  einer  nicht 
geringen  Zahl  von  Parisem  angefochten;   gleichwohl  gilt  die  „Com^die^ 
bei    den   Schauspielern   der   anderen   Theater   noch  immer   als   eine   Art 
„Akademie''.    Neben  den   ausgezeichneten  ältesten  Mitgliedern:  Mounet- 
Sully    und   Mine.  Bartet,    sind    die  anerkanntesten   gegenwärtig:    Silvain, 
Le  Bargy,  de  F6raudy,  Coquelin  cadet,  Leloir,  Georges  BeiT,  Duflos,  und 
die  Damen:  Brandts,  Pierson,  Lara. 

Die  „Komische  Oper^  brannte  1887  ab,  und  das  neuerbaute  Haus 
wurde  erst  im  Jahre  1898  eröfiFhet  Der  jetzige  Director,  Albert  Carr^,  dem 
der  Componist  Andr^  Messager  zur  Seite  steht,  hat  dieses  Theater  zu 
glänzendem  Gedeihen  gebracht  und  ihm  zugleich  einen  kräftig  modernen 
Zug  verliehen.  Indem  er  die  etwas  verblassten  Werke  des  älteren  Repertoirs 
in  zweite  Reihe  treten  ließ,  wendete  er  sich  an  die  jungen  Componisten 
und  gewährte  Werken  wie :  „Louise^  von  Charpentier,  „Le  Juif  Polonais*" 
von  Erlanger  und  „L'Ouragan**  von  Bruneau  bereitwilligste  Aufiiahme. 
Unter  den  besten  Künstlern  dieser  Bühne  sind  zu  nennen :  Fug^re,  Clement, 
Mar6chal,  Vieulle,  und  die  Damen :  Delna,  Br^val,  Joanne  Raunay, 
Guirandon.  Die  Inscenierung  der  Komischen  Oper  ist  eine  der  sorg- 
fftltigsten  und  vollendetsten  von  Paris. 

Das  „Od^on"  hat  seit  1782  verschiedene  Schicksale  erfahren,  und  alle 
Gattungen  der  dramatischen  Production  haben  darin  Aufnahme  gefunden. 
Sein  altes  und  modernes  Repertoire  ist  heute  ungefähr  von  gleicher  Art, 
wie  das  der  Com^die  Fran^aise,  der  das  Od^on  sozusagen  als  Vorzimmer 
dient.  Im  Quartier  Latin  gelegen,  von  Ginisty  ohne  besondere  Initiative 
geleitet,  mit  einem  anständigen,  aber  nicht  besonders  glänzenden  Ensemble 
ausgestattet,  gehört  das  Od^on  nicht  zu  den  besuchtesten  Theatern  von 
Paris.  Einige  Yersschauspiele,  wie  „Pour  la  couronne*'  von  Fran^ois  Copp^, 
„Le  Chemineau^  von  Jean  Richepin  und  einige  Lustspiele  leichterer  Art, 
wie  „Ma  Bru**  und  „Chftteau  Historique**  erzielten  hier  gleichwohl 
bemerkenswerte  Erfolge,  ebenso  wie  die  Aufführungen  classischer  Stücke 
zu  billigen  Preisen.  Die  Direction  nimmt  häufig  zum  Orchester  Colonnc 
ihre  Zuflucht,  um  die  Anziehungskraft  ihrer  Stücke  zu  erhöhen. 
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Wir  kommea  nun  zu  den  sogenannten  „Genre** -Theatern. 

Das  „Vaudeville*'  wurde  im  Jahre  1791  gegründet  und  bezog  eben- 
falls  mehrere  Häuser  nacheinander,  ehe  es  sich  in  seinem  jetzigen  Heim  auf 
dem  Boulevard  niederließ.  Es  wird  von  Porel,  dem  Gemahl  der  B^jane» 
geleitet,  die  auf  dieser  Bühne  ihre  größten  Erfolge  errang:  Lysistrata» 
Madame  Sans-G&ne,  La  Douloureuse,  Zaza,  La  Couree  du  Fiambeau  etc. 
Ihr  stehen  vom  Publicum  sehr  geschätzte  Künstler  zur  Seite:  Huguenet, 
Dum^ny,  Tarrid,  L^rand,  Dubosc,  die  Damen:  Daynes-Grassot,  Yahne, 
Avril,  ereile  Carron.  —  „La  Dame  aux  Cam^lias''  von  Dumas,  „Le  Roman 
d*un  jeune  homme  pauvre"  von  Feuillet,  ,»Nos  Intimes",  „LtSL  Familie 
Benotton*'  von  Sardou,  „Le  Prince  d'Aurec"  von  Lavedan,  „Le  Surprises 
du  Divorce**  von  Bissen  gelangten  an  dieser  Bühne  zur  ersten  Aufführung. 

Das  „Gymnase"  ist  jedoch  das  Theater,  wo,  und  besonders  unter  der 
Direction  Montignj,  die  meisten  Schauspiele  von  Feuillet,  Dumas  fils» 
Sardou,  Meilhac  und  Hal^vy,  Blum  und  Tochd  zuerst  auf  die  Scene 
gebracht  wurden.  Das  „Gjmnase",  bis  zur  Revolution  von  1890  das 
„Th^fttre  de  Madame''  genannt,  stand  durch  einige  Jahre  unter  derselben 
Direction  wie  das  „Vaudeville*'.  Seit  zwei  Jahren  ist  A.  Frenck  sein 
Director.  Er  hat  ein  treffliches  Ensemble  um  sich  geschart  und  öffnet  die 
Pforten  seines  Theaters  bereitwillig  neuen  Autoren,  wie :  Bataille,  Romain 
Coolus,  Lucien  Besnard,  Henri  Bernstein. 

Seit  nahezu  einem  Jahrhundert  sind  die  „Vari^t^s"  der  Tempel  der 
leichtgeschürzten  Muse,  der  Posse  und  der  Operette.  Hier  haben  Labiche, 
Meilhac  und  Hal^vy,  Gondinet  ihre  stärksten  Erfolge  geemtet,  hier  sang 
Hortense  Schneider  in  den  Uraufführungen  der  Offenbach'schen  Operetten^ 
die  dann  ihren  Siegeszng  um  die  Welt  antraten,  hier  verhalf  später  die 
Judic  den  Stücken  von  Herv^  zum  Triumphe.  Die  „Vari^t^s"  gelten  heute 
als  das  eleganteste  Theater  von  Paris.  Director  Samuel,  bekannt  durch 
die  Pracht  seiner  scenischen  Ausstattungen,  führt  hier  abwechselnd  Aus-^ 
Stattungsoperetten,  Jahresrevuen,  Yaudevilles  und  Lustspiele  auf.  Der 
Star  der  Bühne  ist  Jeanne  Garnier,  die,  nachdem  sie  zuerst  in  der  Operette 
geglänzt  hatte,  eine  der  ersten  Schauspielerinnen  von  Paris  geworden  ist. 
Baron,  Albert  Brasseur,  Guy,  die  Lavallifere,  die  M^aly,  die  Lender  sind 
die  Lieblinge  des  Publicums.  Die  letzten  erfolgreichen  Aufführungen 
waren:  „Le  Gamet  du  Diablo"  von  Gaston  Serpette,  „Le  Nouveau  Jeu*^ 
und  „Le  Vieuz  Marcheur"  von  Lavedan,  ^La  Veine"  von  Alfred  Capus. 

Noch  zwei  Theater  heiterer  Art  wetteifern  um  die  Gunst  der  Pariser: 
Das  „Palais  Royal"  und  die  „Nouveaut^s*'.  Das  erstere  besteht  seit  1788. 
Ein  Jahrhundert  hindurch  erfüllten  zahlreiche  Yaudevilles  das  Haus  mit 
schallendem  Gelächter.  Die  Kflnstlergesellschaft,  der  seinerzeit  auch  die^ 
berühmte  D^jazet  angehört^  war  stets  eine  der  hervorragendsten  von 
Paris.  Ihr  alter  Ruhm  wird  heute  aufrechterhalten  von  Boisselot,  Raymond, 
Lamy,  Franc&s,  von  den  Damen  Cheirel  und  Berthe  Legrand.  Die 
lustigsten  Stücke  von  Meilhac,  Philippe  Gille,  Hennequin,  Feydeau,  Capus,. 
Tristan  Bemard  erblickten  das  Rampenlicht  theils  im  Palais  Royal  („Le 
Train  de  Plaisir'',  „Ma  Camarade",  »Le  Fil  k  la  patte,"  „L*Affaire  Mathieu''), 
theils  in  den  „Nouveaut^s"  („Champignol  malgrä  lui",  „La  Dame  de  chez 
Maxim",  „Les  Maris  de  L^ontine",  „La  petite  Fonctionnaire",  »La  Bande 
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k  li^on*').  Die  „Nouveant^s"  verffigen  ebenfalls  über  einige  Kräfte  ersten 
Ranges,  wie :  Germain,  Torin,  Victor  Henry,  die  Damen  Cassive,  Thomassin, 
Mamel. 

Es  gibt  in  Paris  nur  zwei  „Dramen<<-Theater:  Das  „Th^fttre  Sarah 
Bernhardt"  (ehemals  „Th6&tre  des  Nations"),  wo  die  Tragödin-Directorin 
mit  großem  Luxus  der  Ausstattung,  aber  mit  einer  Gesellschaft  zweiten 
Ranges  den  „Aiglon**  von  Rostand,  den  nHamlet"  und  verschiedene  erfolg- 
reiche Stücke  älteren  Datums  zur  Aufführung  brachte;  und  das  Theater 
^Porte  St.  Martin^,  dessen  Gründung  in  das  Jahr  1781  f&llt,  und  das  zeit- 
weilig der  Oper  als  Zufluchtsort  diente.  Unter  der  Commune  eingeäschert, 
wurde  das  Haus  neuerbaut  und  1873  wieder  eröffnet.  Sarah  Bernhardt 
spielte  hier  die  „Thöodora**,  die  „Tosca",  die  „Cleopatra'*,  Coquelin  den 
„Cyrano  de  Bei^erac**,  nLes  Mis^rables^,  „Quo  Yadis". 

Als  Dramen-  oder  eigentlich  als  Melodramen-Theater  ist  noch  zu  nennen 
das  „Ambigu  Comique**,  das  mit  den  „Deux  Gosses**  einen  seiner  letzten 
und  andauerndsten  Erfolge  erzielte. 

Das  „Th^ätre  Antoine"  besteht  seit  fünf  Jahren.  Es  wurde  durch 
den  Schöpfer  des  „Th^ätre  libre**  im  Hause  der  „Menüs  Plaisirs**  eröffnet 
und  hat  sehr  rasch  eine  außerordentliche  Bedeutung  erlangt  Als  Director 
und  Darsteller  entwickelt  Antoine  hier  bewunderungswürdige  Thatkraft 
und  Begabung.  Ein  Schöpfer  in  der  vollen  Bedeutung  des  Wortes,  hat  er 
der  dramatischen  Kunst  eine  neue  Technik  gegeben  und  ihr  neue  und 
weite  Horizonte  erschlossen.  Trotz  des  Widerstandes,  der  ihm  anfangs 
entgegengesetzt  wurde,  machte  sich  sein  Einfluss  sehr  bald  auf  den  anderen 
Bühnen  fühlbar.  Zahlreich  sind  die  jungen  talentierten  Autoren,  die  er 
entdeckte.  Es  genügt,  wenn  wir  die  Namen  Fran^ois  de  Curel,  Brieux, 
Courteline,  Georges  Ancey,  Coolus  nennen.  „Blanchette",  „Boubouroche", 
„La  Clairi&re**,  „Les  Rempla9antes<',  „Poil  de  Carotte**,  „Le  Repas  du 
Lion**,  „La  Nouvelle  Idole**  waren  die  stärksten  Erfolge  des  Theaters 
Antoine,  das  auch  hervorragenden  fremdländischen  Stücken  bereitwillig 
Gastfreundschaft  gewährte.  Die  Franzosen  begrüßten  hier  mit  Beifall: 
„Die  Macht  der  Finsternis"  von  Tolstoi,  „Gespenster''  von  Ibsen,  „Ein 
Fallissement"  von  Bjömson,  „Die  Weber"  und  „Fuhrmann  Henschel"  von 
Hauptmann,  „Ehre"  von  Sudermann.  Alle  diese  Stücke  erfreuten  sich  einer 
unvergleichlichen  Inscenierung  und  einer  unübertrefflichen  Darstellung, 
denn  Antoine  hat  es  verstanden,  sein  Ensemble  zu  dem  homogensten  von 
Paris  zu  machen:  Gömier,  Grand,  Arquilli^re,  Bouc,  Janvier,  die  Damen 
Suzanne  Depr^s,  Mellot,  Beilange  sind  durch  Antoine  herangebildet  worden, 
der  sich  auch  zuweilen  die  Mitwirkung  anderer  hervorragender  Künstler, 
wie  Marie  Lament,  Dum^ny  und  Max  sicherte.  —  Eine  der  wichtigsten 
Reformen  Antoines  war  die  Yerbilligung  der  Sitzpreise,  die  er  auf  die 
Hälfte  herabsetzte.  Dieses  Beispiel  wurde  bereits  von  den  Theatern  der 
„Renaissance"  und  „L'Ath6n6e"  befolgt 

Die  „Renaissance",  wo  einige  Jahre  hindurch  Opern,  hierauf  Ope- 
retten gegeben  wurden,  brachte  unter  der  Direction  der  Sarah  Bernhardt  „La 
Parisienne"  von  Henri  Becque  und  „Les  Amants"  von  Donnay  zur  Auf- 
führung. Seit  einem  Jahre  steht  das  Theater  unter  der  Leitung  G^miers, 
der,  aus  dem  Theater  Antoine  hervorgegangen,  zu  dessen  ersten  Kräften 
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er  zählte,  eine  treffliche  Künstlerschar  um  sich  versammelt  hat,  worunter 
wir  Mme.  M^gard,  femer  Beaulieu,  Beaudoin  und  Berthier  nennen  wollen. 
Seine  Unternehmung  begegnet  allseitig  großen  Sympathien.  Unter  den 
Autoren,  deren  Stücke  er  zur  Aufführung  brachte,  nennen  wir:  Emile  Fahre, 
Gleise,  Devore,  Jules  Gase,  Eugene  Morel. 

„L'Ath^n^e"  (ehemals  „Com^die  Parisienne**)  ist  eines  der  jüngst 
erbauten  Häuser.  Von  Abel  Deval  geleitet,  besitzt  das  Theater  ein  junges 
und  gutes  Ensemble  für  die  moderne  Komödie. 

Unter  den  Operettentheatern,  die  ein  heute  etwas  in  Abnahme 
gekommenes  Genre  pflegen,  sind  zu  nennen:  das  „Gait^",  das  seit  einigen 
Jahren  ältere  berühmte  Operetten  zur  Wiederaufführung  bringt;  das 
nChfttelet",  das  besonders  den  Feerien  und  großen  Ausstattungsstücken 
gewidmet  ist;  die  „BoufFes  Parisiennes'^  (ehemals  „Th^tre  Comte"),  wo 
„La  Mascotte'',  „Josephine  vendue  par  ses  soeurs",  „Miss  Helyetf,  „Les 
Travaux  d'Hercule"  zur  ersten  Aufführung  gelangten,  und  endlich  die 
„Folies  Dramatiques",  das  mit  „Les  cloches  de  Comeville'',  „Surcouf^,  „Les 
28  jours  de  Clairette'*  seine  größten  Erfolge  erzielte. 

Diese  Theater,  neben  denen  noch  einige  kleinere  zu  zählen  sind, 
leiden  seit  einigen  Jahren  unter  einer  immer  gefährlicher  werdenden  Con- 
currenz:  der  der  Caf^s-Concerfs,  Cirques,  Music-halls  (Folies  Borgte, 
Olympia,  Parisianna,  Scala  etc.),  die  in  letzter  Zeit  ihrem  Publicum  außer 
den  Annehmlichkeiten  des  Trinkens  und  Bauchens  auch  förmliche  Theater- 
stücke: glänzend  ausgestattete  und  üppig  „decolletierte''  Operetten  oder 
Revuen,  bieten.  Diesen  Etablissements  schließt  sich  seit  einem  Jahrzehnt 
eine  Menge  von  Theaterchen  und  Künstlercabarets  (Grand  Guignol,  Ma- 
thurins, Capucines,  Tr^teau  de  Tabarin  etc.)  an,  denen  das  Publicum  sehr 
viel  zärtliche  Vorliebe  entgegenbrachte,  deren  es  aber,  wie  es  scheint, 
doch  ein  wenig  müde  zu  werden  beginnt  Endlich  sind  zu  verzeichnen 
einige  intermittiereude  Theater,  genannt  „Th^&tres  k  cdt^",  deren  in  der 
Presse  ziemlich  oft  Erwähnung  geschieht,  und  die  ein  besonderes,  an  Zahl 
beschränktes  Publicum  an  sich  ziehen.  Das  bedeutendste  unter  ihnen: 
„L'Oeuvre,**  ist  eingegangen,  nachdem  es  unter  der  Direction  Lugn^-PoC 
verschiedene  eigenartige  Werke  französischer  und  ausländischer  Autoren, 
besonders  Ibsens,  zur  Darstellung  gebracht  hatte. 

Alle  französischen  Theater  laden  die  2ieitungen  zu  ihren  Erstauf- 
führungen und  Generalproben  und  bedienen  sich  so  des  gewaltigen  Sprach- 
rohres der  Presse.  Im  übrigen  scheint  es  jedoch,  als  ob  die  dramatische 
Kritik  in  letzter  Zeit  einiges  von  ihrer  Geltang  eingebüßt  hätte.  Seit  dem 
Tode  Francisque  Sarceys  kann  sich  kein  Kritiker  mehr  rühmen,  auf  den 
Erfolg  eines  Theaterstückes  entscheidenden  Einfluss  geübt  zu  haben.  Die 
gesammte  Presse  verfügt  über  diesen  Einflass  nicht  mehr,  und  man  hat 
Stücke  kläglich  durchfallen  gesehen,  die  sie  mit  Lobpreisungen  überhäuft 
hatte,  während  andere,  von  ihr  verurtheilte,  in  kurzer  Zeit  durch  das  Votum 
des  Publicums  wieder  zu  Ehren  gebracht  wurden.  Dennoch  haben  weder 
die  Directoren  noch  die  Autoren  sich  bisher  dazu  vermögen  können,  auf 
ihr  Lob  und  ihren  Tadel  zu  verzichten,  und  es  kommt  sogar  vor,  dass  die 
Pariser  Orakel  von  den  Provinztheatem  zu  Gast  erbeten  werden.  Es  wird 
jedoch  selten  iigendwo  der  Versuch  dramatischer  Decentralisation  gewagt. 


Frankreich:  Madame  R^jane.  855 

Die  Theater  vod  Lyon,  Marseille,  Bordeaux,  Bouen  geben  nur  wenige 
Uraufführungen  und  begnügen  sich  meietens  damit,  den  durch  den  Pariaer 
Erfolg  geweihten  Stficken  ihre  Thüren  zu  ö&en.  Diese  elementare  Vor- 
sicht achütit  sie  übrigens  nicht  immer  vor  schweren  Enttäuschungen  und 
Misserfolgen. 

(Aus  dem . Manuscript  Übersetzt  von  Leopold  Kosenzweig  in  Wiou.) 


Frankreich. 

3.  Die  Schauspielkunst. 
Madame  Bejane. 

Von  Romain  CoolUS  in  Paris. 

Neben  Sarah  Bernhardt  ist  die  Bejane  sicherlich  diejenige  französi- 
sche Künstlerin,  deren  Buf  in  unseren  Tagen  die  größte  und  schmeichel- 
hafteste Verbreitung  gefunden  hat  Es  gibt  keine  große  Hauptstadt 
Europas,  die  sich  nicht  des  Vorauges  hätte  erfreuen  dürfen,  sie  in  der 
einen  oder  der  anderen  ihrer  wunderbaren  Gestaltungen  schätzen  und 
bewundem  zu  können.  Und  wenn  wir  nun  mit  einiger  Ausführlichkeit  von 
der  Bejane  zu  deutschen  Lesern  sprechen,  so  sind  wir  sicher,  ihnen  von 
keiner  Fremden  zu  erzählen.  Dank  jenen,  von  Zeit  zu  Zeit  sich  erneuern- 
den Gastspielreisen,  die  auf  ebenso  schöne  als  nützliche  Weise  die  sym- 
patliische  Überlieferung  des  „Boman  comique***)  weiterführen,  haben  sich 
alle  Länder  gegenseitig  mit  den  Meisterwerken  ihrer  dramatischen  Lite- 
ratur und  mit  denjenigen  unter  ihren  Künstlern  bekannt  gemacht,  welche 
am  würdigsten  waren,  diese  Meisterwerke  zu  verdolmetschen.  So  dass 
heutzutage  Schauspieler  wie  Irving,  Coquelin,  Novelli,  Schauspielerinnen 
wie  Sarah  Bernhardt,  Bejane,  Düse,  Guenero,  Sorma  u.  s.  w.  eine  künst- 
lerische Elite  bilden,  die  ebensogut  London  wie  Paris,  ebensogut  Peters- 
burg wie  Wien  zugehört  —  einen  Beichthum,  der  ganz  Europa  gemeinsam  bt 


Wir  werden  uns  nicht  dabei  aufhalten,  Madame  Bejane,  deren  aus- 
drucksvolle Physiognomie  volksthümlich  ist,  zu  beschreiben.  Aber  es 
erscheint  uns  für  das  Verständnis  ihrer  künstlerischen  Individualität  und 
ihrer  besonderen  Begabung,  von  der  so  viele  und  so  verschiedenartige, 
erfolggekrönte  Gestaltungen  Zeugnis  ablegen,  keineswegs  Überflüssig,  hier 
einige  nähere  Andeutungen  über  ihren  Charakter  zu  geben. 

Im  persönlichen  Umgange  mit  Madame  Bejane  bemerkt  man  bald, 
dass  der  vorherrschende  Zug  ihres  Wesens  das  Bedürfnis  ist,  sich  auf  da« 
Vielseitigste  zu  bethätigen,  sich  auszugeben,  „mit  ihrer  eigenen  Person  zu 


1)  Wanderndes  Schauspielerthum ;  nach   dem   zum  geflügelten  Wort  ge- 
wordeneu Titel  des  Scarron'schen  Romans  so  benannt.  Anm.  d.  Übers. 
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bezahlen",  wie  der  landläufige  Ausdruck  lautet.  Sie  hat  einen  überquellen- 
den Arbeitsdrang,  welcher  weder  durch  ihre  anstrengende  Bühnenthätig- 
keit  noch  durch  die  damit  verbundenen  vielfachen  Nebenbeschäftigungen 
(als  da  sind:  Costfimzeichner,  Schneiderinnen,  Modistinnen,  Decorateare, 
Antiquare,  Handwerker  aller  Art  zu  besuchen,  zu  empfuigen  und 
zu  dirigieren)  erschöpft  werden  kann.  So  darf  es  denn  auch  nicht 
wundernehmen,  dass  zum  Unterschiede  von  so  vielen  anderen  großen 
Schauspielerinnen,  die  durch  ihre  künstlerischen  Interessen  vollständig  in 
Athem  gehalten  und  von  allen  anderen  abgezogen  werden,  Madame  B^jane 
noch  die  Möglichkeit  findet,  eine  unvergleichliche  Matter  zu  sein,  welcher 
keine  Einzelheit  in  Bezug  auf  die  Bekleidung,  die  Hygiene,  oder  die  Er- 
ziehung ihrer  Kinder  gleichgiltig  erscheint;  dass  sie  eine  außerordentlich 
erfahrene  und  umsichtige  Hausfrau  ist,  die  sich  über  alle  Zwischenfalle 
und  alle  Episoden  ihrer  Häuslichkeit  auf  dem  Laufenden  befindet;  dass 
sie  eine  Theater-Directorin  voll  Takt  und  Herzensgute  ist,  deren  Auf- 
merksamkeit bis  hinab  zu  den  allerbescheidensten  Interessen  auch  der 
Maschinisten,  der  Ankleiderinnen  und  der  Bühnen-Elektriker  nichts  ent- 
geht ;  schließlich  und  hauptsächlich,  dass  sie  eine  geradezu  einzige  CoUegin 
ist,  immer  nur  bestrebt,  Freude  und  G-lück  bis  in  die  düstersten  und  arm- 
seligsten Winkel  der  Coulissenwelt  hineinleuchten  zu  lassen,  deren  geheimes 
und  oft  verschämtes  Elend  ihr  bald  genug  bekannt  ist,  und  das  mit  um- 
sichtigem und  zartsinnigem  Feingefühl  zu  lindem  sie  immer  noch  Zeit 
und  Mittel  findet.  Und  bei  alledem  hat  diese  außerordentliche  Arbeiterin 
noch  täglich  zwei  volle  Mußestunden  für  ihre  Freunde  übrig. 

Dieses  Thätigkeitsbedürfois  entwickelt  eine  Neigung  in  ihr,  welche 
bei  einer  Künstlerin  festzustellen  sehr  interessant  ist;  nämlich  die  zu 
fortwährender  Um-  und  Neuformung.  Madame  R4jane  verbraucht  natür- 
lich vielerlei  Thätigkeits- Arten,  und  unaufhörlich  wird  sie  von  Neuem 
angezogen.  Sie  wird  beherrscht  von  dem  Verlangen  nach  dem  Unbekannten, 
nach  dem  Unvorhergesehenen  und  —  als  natürliche  Folge  —  nach  dem 
Gewagten. 

Diese  ein  wenig  abenteuerliche  Veranlagung  ihres  Naturells  erklärt 
die  Mannigfaltigkeit  ihrer  wunderbaren  Laufbahn.  Madame  Röjane  zählt 
nicht  zu  jenen  geduldigen  und  klugen  Künstlern,  die,  erfolgreich  auf 
einem  Gebiete,  sich  darin  vervollkommnen,  indem  sie  sich  auf  dasselbe 
beschränken;  die  sich  jeden  Ausflug  auf  ein  benachbartes  Terrain  ver- 
sagen, und  die  sich's  daran  genug  sein  lassen,  sich  die  Gunst  des  Publi- 
cums  auf  eine  regelmäßige  und  gesicherte  Art  zu  erhalten,  indem  sie 
diesem  unaufhörlich  nur  ein  und  dasselbe  schmackhaft  zubereitete  und 
gut  gekochte  Gericht  vorsetzen,  an  welches  sich  dessen  schlaffer  Magen 
gelehrigerweise  schon  einmal  gewöhnt  hat.  Diese  Sicherheit  des  Erfolges 
ist  nicht  darnach,  einer  Künstlerin  wie  die  R^jane  zu  behagen.  Jede  ihrer 
Neugestaltungen  drängt  sie  zu  neuen  Versuchen.  Sie  liebt  es,  sich  dem 
Publicum  in  Rollen  zu  zeigen,  die  voneinander  so  verschieden  wie  mög- 
lich sind.  Nicht  der  Sieg  ist  es,  der  sie  begeistert,  sondern  der  Kampf. 
Sie  ist  nicht  von  denen,  die  schon  glücklich  sind,  wenn  sie  Erfolg  haben. 
Dieser  Erfolg  muss  auch  ein  verdienter,  ein  nach  langen  Anstrengungen 
errungener,  die  Krönung  zäh  ausdauernder  Arbeit  sein. 
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Die  Geschichte  der  künatlerischen  Laufbahn  der  R^jane  ist  daher 
nur  eine  lange  Reihenfolge  kühner  Versuche,  immer  wieder  neue  Ge- 
staltungsformen zu  finden,  eine  Aufzählung  siegreicher  Experimente  nach 
den  verschiedensten  Richtungen  hin.  Wir  wollen  diese  Geschichte  in 
flüchtigen  Zügen  skizzieren,  bevor  wir  daran  gehen,  die  verschiedenen 
Phasen  dieses  unvergleichlichen  Talentes  vom  Gesichtspunkte  der  Selbst- 
entwicklung aus  zu  analysieren. 

Zu  diesem  Behuf e  haben  wir  in  Kürze  die  wichtigsten  Thatsachen  aus 
dem  Leben  dieser  gproßen  Künstlerin  dem  Leser  vorzuführen  und  wenigstens 
die  Mehrzahl  ihrer  Schöpfungen  hier  namentlich  anzugeben.  Dies  wird  ein 
Gesammtbüd  liefern,  welches  dem  Leser  gestatten  wird,  die  Entwicklung  der 
R6jane  von  deren  verschiedenen  dramatischen  Ausgangspunkten  aus  besser 
verfolgen  zu  können. 

Madame  Bejane  ist  zu  Paris,  im  Quartier  du  Chäteau  d^Eau,  geboren. 
Sie  heißt  mit  ihrem  wahren  Namen  Gabriele  B^ju,  und  B^jaue  ist  ein  ange- 
nommener Name,  welcher  zum  erstenmale  auf  einem  Anschlag^zettel  in  Char- 
tres  gedruckt  erschien,  einer  kleinen  Stadt,  90  Kilometer  von  Paris  entfernt 
gelegen,  wohin  sie  gekommen  war,  um  in  einem,  „Les  Paysans  Lorrains ** 
betitelten  Stücke  aufzutreten. 

Ihr  Vater  war  Theatercontrolor  und  ihre  Mutter  stand  dem  Büffet  des 
Ambig^theaters  vor.  Gabriele  B6ju  ward  demnach  in  einem  Milieu  auferzogeu, 
welches  der  Entfaltung  ihrer  Begabung  besonders  günstig  war,  und  noch  in 
ganz  zartem  Alter  stehend  wohnte  sie  einigemale  in  der  Woche  den  Auf- 
führungen der  Melodramen  im  Ambigu-Theater  bei.  Als  sie  ein  wenig  älter 
geworden  war,  setzte  ihre  Mutter  ihr  stark  zu,  Erzieherin  zu  werden.  Allein 
das  Theater  zog  sie  an.  Sie  widerstand  darum  dem  Wunsche  ihrer  Mutter 
und  fand  Gelegenheit  und  Mittel,  die  Bekanntschaft  des  großen  Schauspielers 
B^gnier  zu  machen.  Dank  seiner  Befürwortung  trat  sie  1872  in  das  Con- 
servatorium  ein,  nachdem  sie  einen  Probevortrag  aus  den  „Femmes  savantes** 
von  Moli^re  gehalten  hatte.  Im  August  1873  errang  sie  eine  „ehrenvolle 
Erwähnung**  in  einem  Stücke,  betitelt  „rintrigue  l^pistolaire**.  Noch  während 
sie  am  Conservatorium  verblieb,  woselbst  sie  unter  B^gnier  unausgesetzt  lernte 
und  arbeitete,  gab  sie  Unterricht,  um  ihren  Lebensunterhalt  zu  verdienen, 
und  trat  nebenbei  an  dem  kleinen  Theater  der  Bue  de  la  Tour  d*Auvergne, 
in  Versailles,  in  Chartres  und  in  den  von  Bailande  organisierten  Nachmittags- 
vorstellungen auf.  Im  nächsten  Jahre  (August  1874)  erhielt  sie  einen  zweiten 
Preis,  zugleich  mit  Joanne  Samary,  und  verließ  das  Conservatorium.  Sie  hält 
ihr  Debüt  am  Vaudeville-Theater,  dessen  Stern  sie  seither  geworden  ist.  Sie 
wird  mit  4000  Francs  Jahresgage  engagiert.  Sie  erscheint  zum  erstenmal  auf 
dieser  Bühne  in  der  „Bevue  des  deux  Mondes",  am  25.  März  1875.  Dann  am 
24.  April  in  einer  Wiederaufführung  der  „Fanny  Lear**;  am  5.  Juni  in 
„VaudevUle*8  Hotel".  Endlich  am  4.  September  „creierf*  sie  eine  Bolle,  ihre 
erste  Bolle,  in  „Madame  Lili**,  einem  Einacter  in  Versen  von  Marc  Monnier. 
Sie  erscheint  nacheinander  in  folgenden  Stücken:  „Midi  k  quatorze  heures" 
(16.  November  1875):  „Benandin  de  Ca6n**  (24.  December);  „La  Corde  sen- 
sible« (26.  December);  „Le  Verglas;"  „Le  Premier  Tapis«*  (10.  April  1876); 
„Perfide  comme  Tonde"  (21.  November);  „Le  Pass^,**  einem  Einacter  von 
Madame  Thys  (13  December) ;  in  „Nos  Alliees".  In  der  Saison  1877  ist  sie  am 
Vaudeville-Theater  wieder  engagiert,  und  zwar  mit  einer  Gage  von  9000  Francs. 
Sie  spielt  hier  in  „Pierre**  (5.  September);  in  „Les  Vivacit^  du  Capitaine 
Tic«  von  Labiche  (19.  September);  in  „Le  Club"  von  Gondinet  (22.  Novem- 
ber); in  „Le  Mari  dlda*  (9.  September  1878),  worin  sie  ihren  ersten 
wirklichen  Erfolg  erringt.  Im  Jahre  1879  spielt  sie  in  „Les  Tapageurs** 
von  Cik>ndinet  (19.  April)  zusammen  mit  der  Bartet;  in  „Les  Lionnes  pauvres** 
von  Augier  (22.  November).  Im  Jahre  1880  (14.  April)  in  „La  vie  de 
Boheme"  von  Murger;  in  „Le  P6re  Prodigue"  von  Dumas  fils  (19.  Novem- 
ber). Im  Jahre  1881  ^4.  Mai)  in  „La  Petite  soeur«*  und  in  „Odette** 
von  Sardou.     Im  Jahre  1882  (20.  März)  in  „L'Aurdole"  von  Jaques  Normand 
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nnd  in  „Un  Manage  de  Paris"  von  About  und  Nigac,  worin  sie  zum  erstenmal 
in  einer  Hosenrolle  auftritt. 

Dann  verlässt  sie  das  Vaudeville-Theater.  Bertrand,  der  Director  des 
Vari^t^s-Theaters,  engagiert  sie  und  lässt  sie  in  Operetten  und  in  Revuen  auf- 
treten, unter  denen  ich  einen  reizenden  Einacter  von  Fabrice  Carr6  „La  Nuit 
de  noce  du  P.  L.  M.*'  („Die  Hochzeitsnacht  im  Eisenbahnwagen**)  verseicfaiket 
finde,  welchem  ihr  Spiel  zu  mehr  als  hundert  Aufführungen  verhalf.  Mittler- 
weile wird  sie  von  Madame  Sarah  Bernhardt,  damals  Directorin  jenes  Ambigu> 
Theaters,  an  welchem  Gabriele  R4ju  ihre  Kindheit  verbracht  hatte,  an  diese 
Bühne  berufen,  um  daselbst  das  realistische  Drama  von  Jean  Richepin  „L.a 
(41u**  zu  creieren.  Endlich,  im  October  1883,  gestaltet  sie  im  Vari^t^s-Theater  ihre 
erste  große  Rolle  in  „Ma  Camarade**  von  Meilhac  und  Philippe  Gille.  Im 
Jahre  1884  kehrt    sie  ans    Vaudeville-Theater   zuriick.     Sie   nimmt    hier   {d^ix 

I.  December)  die  Aufführung  von  „Les  femmes  terribles**  von  Dumanoir 
wieder  auf.  Im  Jalure  1885  creiert  sie  hier  die  „Clara  Soleil**.  Die  Jahre  188ß 
nnd  1887  sind  ziemlich  ereignislos;  sie  nimmt  „Le  Club**  wieder  auf,  creiert 
eine  neue  Rolle  in  „Hailoh!  Hailoh!''  einem  sehr  amüsanten  Einacter  von 
Pierre  Yaldagne,  worin  das  Telephon  zum  erstenmal  als  dramatisches  Motiv 
auf  der  Bühne  verwendet  wurde;  und  uchließlicli  eine  in  „Monsieur  de  Mora**. 

Im  Jahre  1888  erscheint  die  R^janc  wieder  am  Varißtds-Theater,  und 
diesmal  mit  der  Gage  eines  Stars,  300  Francs  per  Vorstellung.  Am  27.  Jknner 
creiert  sie  mit  Baron  und  Dupuis  „D^corS"  von  Meilhac  und  erzielt  eineu 
gewaltigen  Erfolg. 

Porel,  Director  des  Od6on-Theaters,  nimmt  sie  —  aushilfsweise  —  voiu 
Vari^t^s-Theater  an  seine  Bühne  herüber,  wo  sie  die  „Germinie  Lacerteux"  von 
Edmond  de  Goncourt  creieren  soll.  Es  ist  das  ein  Unternehmen,  welches  der 
Künstlerin  zu  einem  großen  Triumph  verhilft.  Noch  spielt  sie  am  Od^on,  von 
Porel  vortrefflich  berathen,  in  der  „Familie  Benoiton",  in  der  „Hochzeit  des 
Figaro",  im  „Kaufmann  von  Venedig",  in  „La  vie  k  deux"  (1889). 

Im  Jahre  1890  kehrt  sie  zum  drittenmale  ans  Vari^t^s-Theater  zurück. 
Sie  creiert  hier  „Monsieur  Betsy"  und  am  27.  October  mit  kolossalem  Erfolg 
„Ma  Cousine"  von  Meilhac. 

In  den  Jahren  1891  und  1892  finden  wir  sie  am  Od^on  wieder,  wo  sie 
in  „L'Amoureuse"  von  G.  de  Porto-Riche  allerersten  Ranges  ist. 

Dann  erscheint  sie  zum  viertenmale  wieder  am  Vari^t^s-Theater  in  der 
„Cigale"  und  in  „Brevet  Sup^rieur"  von  Meilhac. 

In  diese  Zeit  fällt  ihre  Verheiratung  mit  Porel,  welcher  für  sie  das 
Grand  Th^ätre,  nie  Boudreau,  begriiudet.  Diese  Unternehmung  missglückt,  nnd 
es  sind  aus  dieser  Zeit  nur  die  beiden  Schöpfungen  der  „Sappho"  (§3.  Novem- 
ber 1892)  und  der  „Lysistrata"  von  Maurice  Donnay  (am  22.  I-ecember  1892) 
zu  verzeichnen. 

Porel  wird  mit  Albert  Carrö,  dem  gegenwärtigen  Director  der  Komischeu 
Oper,  Director  des  Vaudeville-Theaters,  und  er  bringt  diesem  eine  gewisse 
„Madame  Sans-GSne"  von  Sardou  und  Moreau  zu,  welche  bestimmt  war, 
einiges  Aufsehen  in  der  Welt  zu  erregen.  Die  erste  Aufführung  findet  am 
27.  October  1893  statt.  Es  ist  bekannt,  welchen  Triumph  die  R^jane  in  diesem 
Stücke  errang  und  wie  dieses  dann  einen  Siegeszug  um  die  ganze  Welt 
antrat.  Seither  verlässt  die  Rejane  das  Vaudeville-Theater  nicht  mehr,  wo  sie 
als  große  Künstlerin  herrscht.  Sie  schuf  hier  nacheinander  folgende  Rollen: 
20.  April  1894:  „Nora"  von  Ibsen;  20.  November  18?5:  „Viveurs"  von 
Lavedan;  26.  März  1896:  „Amoureuse"  (Reprise);  6.  Mai  1896:  „Lysistrata" 
(Reprise);  28.  October  ISSiß:  „Le  Partage"  von  Guinon;  19.  December  1896: 
„Divor^ons"   (Reprise);    12,   Februar  1897:    „La   Douloureuse"    von   Donnay; 

II.  Februar  1898:  „Pamela"  von  Sardou;  30.  März  1898:  „D^cor6"  (Reprise); 
12.  Mai  1898:  „Zaza"  von  Simon  und  Berten;  19.  November  1898:  „Le 
Calice"  von  Vanddrem;  14.  December  1898:  „Georgette  Lemeunier"  von 
Donnay;  25.  Februar  1899:  „Le  Lys  Rouge"  von  Anatole  France;  dO.  März 
1899:  „Madame  de  Lavalette"  von  Moreau;  90.  December  1899:  „Ma  Cousine'* 
(Reprise);  8.  Februar  1900:  „Le  B^guin"  von  Pierre  Wolf;  14.  März  1900: 
„La  Robe  Rouge"  von  Brieuz« 
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Es  kommt  nunmehr  die  Weltausstellung,  welche  diese  pr&chtige  Reihe 
von  Neugestaltungen  durch  die  Wiederaufnahme  der  „Madame  Sans-G§ne<* 
unterbricht. 

Endlich  die  neuesten  Werke,  worin  Madame  Rejane  auf  der  durch  sie 
berühmt  gewordenen  Bühne  des  Vaudeville-Theaters  aufgetreten  ist,  sind: 
December  1900:  „Sylvie"  von  Hermant  und  im  Jahre  1901  „La  Pente  Douce** 
von  Vand^m  und  „La  Conrse  du  Flambeau*'  von  Paul  Hervieu. 

Nach  diesem  Gesammtbilde  ihrer  Leistungen  werden  die  Leser  der  ana- 
lytischen Betrachtung  dieses  eigenartigen  und  kraftvollen  künstlerischen 
Talentes  leichter  folgen  kOnuen. 


Die  Rejane  bat  als  Soubrette  begonnen,  und  sie  iet  sicherlich  eine 
der  S'sbaaspielerinnen,  die  Paris  am  allermeisten  unterhalten  haben  —  das 
blasierte  Paris,  welches  schon  über  so  vielerlei  gelacht  hat,  dass  es  eine 
Schwierigkeit  ist,  es  auch  nur  lächeln  zu  machen.  Bereite  Moli^re  hat  das 
Außerordentliche  des  Unterfang^ens  gekennzeichnet,  das  darin  besteht,  die 
„ehrsamen  Leute  lachen  machen  zu  wollen" !  Aber  was  waren  diese  „ehr- 
samen Leute**  des  siebzehnten  Jahrhunderts  im  Vergleiche  zu  unseren 
Boulevardiers,  die  sich  „nicht  so  leicht  verblüffen  lassen''?  Jene  Naiven, 
jene  harmlosen  und  unbefangenen  Seelen,  die  in  nichts  eine  Bosheit 
witterten,  begnügten  sich  mit  dem  „Sack  des  Scapin''  ^)  und  mit  dem  „Gaukler- 
wettlauf des  Herrn  von  Pourceaugnac  ^) ;  heute  würden  diese  Hans- 
wurstiaden  kein  Lächeln  auf  den  gelangweilten  Gesichtern  unserer  vor- 
trefflichen Pariser  hervorrufen.  Und  dennoch  hat  die  Rejane  von  dem 
Augenblick  an,  da  sie  auf  den  Brettern  erschien,  diese  Pariser  amüsiert, 
weil  sie  in  ganz  besonderem  Grade  zwei  Eigenschaften  besaß,  welche 
hierzulande  vor  allen  andern  bevorzugt  werden :  Temperament  und  Geist.  Eb 
ist  unmöglich  sich  ein  beweglicheres  und  dabei  durchdachteres,  ein  feiner 
zugespitztes  und  witzigeres  Spiel  zu  vergegenwärtigen,  als  es  das  dieser 
auserwählten  Künstlerin  von  ihrer  ersten  selbstgeschaffenen  Rolle  ab  war* 
Nur  gewiegte  Theaterbesucher  können  sich  noch  entsinnen,  in  welch  leb- 
hafter und  sprudelnder  Weise  sie  Rollen  wie  die  Lucie  in  „Vivacit^s  du  Capi- 
taine  Tic**  von  Labiche,  oder  die  Ida  in  „Le  Mari  d'Ida**  von  Nelacour, 
oder  in  „Le  Club**  von  Gondinet,  oder  die  Rolle  der  Marie  in  „Les  M^ 
moires  du  diable**,  oder  endlich  die  Rolle  der  Eugenie  in  „Fanz  Bons- 
hommes**  von  Barriere  spielte,  noch  bevor  sie  die  öffentliche  Aufmerk- 
samkeit auf  sich  gelenkt  hatte.  Indessen  vermochte  ein  scharfsichtiger 
Zuschauer  damals  schon  in  der  Anfängerin  die  zukünftige  große  Schau- 
spielerin zu  erkennen. 

Es  traf  sich,  dass  ein  verständnisvoller  Director  die  Vielseitigkeit 
und  den  Reichthnm  dieser  Künstlernatur  erkannte,  und  so  wurde  die 
Rejane  für  das  Vari^t^s-Theater  gewonnen,  eine  Bühne,  die  geradezu 
wunderbar  für  ihr  heiteres  Talent  geschaffen  war,  das  sich  aus  Natür- 
lichkeit und  Phantasie  zusammensetzt  Sie  debütierte  hier  mit  bedeutendem 
Erfolge  in  Stücken  zweiten  Ranges,  geduldig  den  Autor  abwartend,  der 
geschickt  und  glücklich  genug  sein  sollte,  alles,  was  sich  in  ihrem  Talente 


:! 


Aus  den  „Fourberies  de  Bcapin**  von  Moliire. 

Aus  „Monsieur  de  Pourceaugnac**  von  Möllere.         Anm.  d.  Übers« 
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an  Eigenartigem,  an  Ungebundenem,  an  Persönlichem  und  Einschneidendem 
vereinigte,  ans  Licht  zu  ziehen.  Dieser  Autor,  der  ihren  Buhm  begrfln- 
dete  und  dessen  Begabung  sie  ihrerseits  die  Weihe  gab,  kam:  es  war 
Meilhac.  Beispiele  solcher  geheimnisvollen  gegenseitigen  Beeinflussung 
zwischen  Dramatikern  und  ihren  künstlerischen  Vermittlern  sind  häufig 
und  sehr  charakteristisch.  Es  ist,  als  ob  zwischen  dem  Dichter,  der  morgen 
berühmt,  und  der  Schauspielerin,  die  morgen  gefeiert  sein  wird,  mit  einem 
Schlage  ein  unerklärliches  Einverständnis  da  wäre,  dank  welchem  die  Vor- 
züge beider  auf  einmal  vor  dem  Publicum  im  hellsten  und  überraschend- 
sten Glänze  erstrahlen.  Dieses  prächtige  Zusammenwirken  der  Talente  von 
Meilhac  und  der  B^jane  begründete  den  rauschenden  Erfolg  zweier  Stücke, 
die  ihrem  ersten  Engagement  an  den  Vari^t^s  den  Stempel  gaben:  „Ma 
Camarade**  und  „D^cor^". 

Diejenigen,  welche  so  begünstigt  waren,  die  B^jane  im  Meilhac'schen 
Bepertoire  zu  sehen,  werden  zugestehen,  dass  sie  darin  unnachahmlich 
war.  Es  ist  wohl  unmöglich,  die  wunderbare  Kunst  des  AbtÖnens  weiter 
zu  treiben,  die  beißende  Bede  und  Widerrede  des  blendenden  Dialogs 
schärfer  zugespitzt  zur  Geltung  zu  bringen,  die  Bewegungen,  das  boshafte 
Lächeln,  das  bedeutungsvolle  Stillschweigen,  ja  selbst  das  Augenspiel  in 
glücklicheren  Einklang  mit  dem  Ton  dieser  satirisch  angehauchten  Lust- 
spiele zu  bringen,  als  es  durch  diese  dafür  wie  vorherbestimmte  Dar- 
stellerin von  auserlesener  Natürlichkeit  und  reichster  Phantasie  geschah. 
Seither  hat  die  B^jane  dieses  Genre,  in  welchem  sie  ohne  Nebenbuhlerin 
ist,  nicht  mehr  verlassen.  Sie  braucht  bloß  sie  selbst  zu  bleiben,  um  ohne 
gleichen  darin  zu  sein.  Auf  „Ma  Camarade**  und  „D^cor^**  ließ  sie  „Lolotte"* 
und  „Ma  Cousine^  von  demselben  Meilhac  folgen,  womit  sie  wahre  Bei- 
fallsstürme entfesselte.  Dann  nahm  sie  „Divor^ons**  von  Sardou  wieder 
auf,  worin  sie  in  der  Bolle  der  Cjprienne  die  entzückende  Madame 
Chaumont  erreichte.  Sie  creierte  die  „Lysistrata"  von  Donnay,  welches 
Stück  demselben  Genre  wie  die  vorigen  angehörte^  nur  mit  einem  neu- 
artigen imd  gaumenreizenden  Zusatz  von  pariserischem  Gassenjungenthum 
und  von  attischem  Lyrismus  versetzt.  Schließlich  erschien  die  sieghafte 
„Madame  Sans-GSne"  von  Sardou  und  Moreau,  worin  ihre  unvergleich- 
liche Begabung  als  Lustspielkünstlerin  „vom  reinsten  Wasser^,  die  sie 
dem  Publicum  bereits  in  den  Werken  Meilhacs  geoffenbart  hatte,  nunmehr 
in  vollster  Entfaltung  glänzend  zutage  trat. 

Wäre  nun  die  B^jane  nicht  jene  für  alles  Neuartige  begeisterte, 
eigenwillige,  kühne,  ja  verwegene  Künstierin  gewesen,  als  die  wir  sie  ein- 
gangs geschildert  haben,  sie  hätte,  um  den  Bühnenruhm  und  den  Bausch 
unausgesetzten  Erfolges  zu  genießen,  nichts  weiter  zu  thun  gebraucht,  als 
bei  jener  Bollengattung  zu  beharren,  in  der  sie  ihres  Sieges  sicher  war, 
und  worin  ihr  niemand  den  ersten  Bang  streitig  machen  konnte.  Allein 
ein  solches  Besultat,  so  außergewöhnlich,  so  einzig  es  auch  sein  mochte, 
war  nicht  darnach,  sie  zu  befriedigen.  Sie  empfand,  dass  sie  nicht  bloß 
eine  Lustspieldarstellerin  voller  Leben,  Verve  und  Geist  sei,  sondern 
dass  sie  auch  noch  eine  reiche  Ader  eines  machtvolleren  und  wahren 
Künstlerthums  in  sich  trage.  Das  realistische  und  das  psychologische 
Schauspiel  zogen  sie  mit  unwiderstehlicher  Gewalt  an,  und  diesen  ver- 
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dankt    sie    die    tiefsten    und    nachhaltigsten   Freuden,    die    erhabensten 
Empfindungen  ihrer  hochsteigenden  künstlerischen  Laufbahn. 


Die  R^iane  ist  in  der  That  nicht  bloß  eine  Darstellerin  heiterer 
Bollen.  Sie  ist  außerdem,  und  das  ebenso  aus  eigenstem  heraus,  auch  noch 
eine  „Realistin*^.  Sie  hat  eine  wahre  Leidenschaft  für  das  wirkliche  Leben, 
und  alle  seine  Formen,  alle  seine  Erscheinungen  —  vorausgesetzt,  dass  sie 
packend  und  malerisch  sind  —  deren  ihre  Empfänglichkeit  nur  immer 
habhaft  werden  kann,  sind  von  höchstem  Interesse  fflr  sie. 

Es  ist  höchst  wunderbar,  ja  vielleicht  ohne  Beispiel,  dass  eine 
Geschmacksrichtung,  welche  sich  so  wie  die  ihre  von  der  unmittelbaren, 
nackten,  allen  Aufputses  baren,  ja  zuweilen  selbst  brutalen  Wirklichkeit 
angezogen  fühlt,  sich  mit  einer  solchen  Begabung  fdr  die  heitere  Komödie, 
mit  so  viel  neckischer  Eulenspiegelei,  drolliger  Gassenbüberei,  hinreißender 
Laune  und  beißender  Ironie  gepaart  findet  Aber  diese  Richtung  ihrer 
Künstlernatur,  die  sie  später  in  der  Germinie  Lacerteuz  und  in  der  Sappho 
unseren  ergreifendsten  Tragödinnen  zur  Seite  stellen  sollte,  war  so  gebie- 
terisch, und  bereits  damals,  als  sie  noch  im  Vari^t^s- Theater  in  einer 
Operette  (^La  Princesse'*  von  Toch^)  und  in  einer  R^vue  („Les  Vari^t^s 
de  Paris*'  von  Blum  und  Toch^)  auftrat,  und  ehe  sie  noch  ihre  humori- 
stischen Gestaltungen  in  „Ma  Camarade**  und  in  ^D^cor^"  creiert  hatte, 
so  augenfällig,  dass  Richepin  sie  an  das  Ambigu-Theater  berief,  um  von 
ihr  sein  Drama  „La  Glu**  ins  Leben  rufen  zu  lassen,  dem  sie  zu  ergrei- 
fendstem Ausdrucke  verhalf.  Zum  guten  Glück  ersah  ein  Theaterdirector, 
der  ebensosehr  feingebildeter  Literat  wie  ein  Regisseur  ersten  Ranges  ist, 
den  wunderbaren  Yortheil,  der  für  ein  bürgerliches,  plebejisches  oder 
proletarisches  Schauspiel  aus  der  Heranziehung  einer  solchen  Künstlerin 
zu  gewinnen  war.  Es  war  das  Porel,  der  damalige  Director  des  Od^on- 
Theaters.  Um  dies  mit  Sicherheit  zu  erkennen,  hatte  er  nur  nöthig  gehabt, 
Madame  R^jane  in  „La  Glu'^  zu  sehen.  Vielleicht  sogar  war  eine  Ahnung 
dieser  Erkenntnis  schon  einige  Jahre  zuvor  über  ihn  gekommen,  als  sie, 
schier  eine  Anfängerin  noch,  in  der  Reprise  der  „Lionnes  pauvres**  am 
Yaudeville-Theater  aufgetreten  war  und  den  Dichter  Barbey  d'Aur^villy 
zu  dem  erstaunlich  prophetischen  Ausspruche  begeistert  hatte :  „In  diesem 
so  zarten  und  so  schmiegsamen  Gehäuse  steckt  dramatisches  Metall  für 
späterhin,  und  dieses  Metall  wird  zum  Durchbruche  kommen.  ** 

Es  war  an  jenem  denkwürdigen  Abende  der  „Germinie  Lacerteuz"- 
Aufführung,  dass  dieses  „dramatische  Metall**  seine  Hülle  sprengte.  Dieses 
Werk  Edmond  de  Goncourts  gehört  keiner  höheren  Kunstgattung  an,  und  es 
wäre  unserer  Meinung  nach  unendlich  nachtheilig  für  die  dramatische 
Literatur  Frankreichs  gewesen,  wenn  dieses  Stück  auf  deren  Entwicklung 
einen  tieferen  Einflnss  genommen  hätte;  nichtsdestoweniger  aber  muss 
man  ihm  eine  dankbare  Erinnerung  dafür  bewahren,  dass  es  der  R^jane 
die  wunderbare  Schöpfung  der  Germinie  gestattete,  der  schönsten,  wenn 
nicht  der  ergreifendsten  ihrer  ganzen  künstlerischen  Laufbahn.  Das  war 
geradezu  eine  Offenbarung.  Als  man  dieses  unglückliche  Geschöpf  die 
Bühne  betreten  sah,  mit  rothen  Händen,  mit  linkischem  Gange,  mit  ihrer 
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grobkörnigen   Gefallsucht,   und   dabei   dennoch    so   toU   der   zärtlichsten 
Liebessehnsucht,  physisch  und  moralisch  angekränkelt,  anämisch,  hysterisch, 
voll  Leidenschaftlichkeit,  ein  Opfer  der  Vererbung  und  der  furchtbaren 
Tragik  des  heißen  Herzens,  da  gab  es  nur  einen  Schrei  der  Bewunderung. 
Wie?   War   das   dieselbe   geistsprfihende  R^J^^^»   ^^^   noch   gestern   die 
n  Pariserin"   in  ihrer  Quintessenz  verkörpert  hatte,  die  morgen,  in    ^Btla 
Cousine",  eine  verwöhnte  Bühnenkünstlerin  in  all  ihrer  köstlichen   und 
raffinierten  Eleganz  personificieren  würde?   Die  Verwandlung  war    eine 
geradezu  wunderbare,  und  welche  künstlerische  Meisterschaft  bezeugte  sie  f 
Germinie  brauchte  kein  einziges  Wort  zu  sprechen,  und  schon  hatte  sicK, 
dank  dem  Wunder,   welches   das  Genie  der  Rdjane  durch  die  Art    der 
Kleidung,   der  Stellungen,   der  Geberden   und   des  Mienenspiels  zuwege 
brachte,  das  Geheimnis   ihres  Lebens  den  Zuschauem  geoffenbart;   war 
ihre  gemarterte  Seele  vor  ihnen  bloßgelegt  worden ;  hatten  sie  ihr  ganze» 
physisches  und  moralisches  Elend  erkannt.  Es  war  wie  ein  Epos  sterbens- 
kranker   Traurigkeit,    gefährlicher    Überreiztheit,    tragischer    Heiterkeit, 
krankhafter  Uberschwenglichkeit  und  qualvoller  Leidenschaftlichkeit,  was 
die  Rampenlichter  da  mit  ihrem   erborgten  Glänze  beleuchteten,  einem 
Glänze,  der  gleichwohl  die  Schöpfungen  großer  Künstler  im  Gedächtnisse 
der  Menschen  für  immer  umgoldet.  Man  fühlte,  dass  die  R^jane,  um  dieses 
Epos  gestalten  zu  können,  sich  begierig  in  die  Seele  jener  armen  Geschöpfe 
hineinversenkt  hatte,  deren  Beruf  es  ist,  im  Dienste  anderer  —  niemals 
im  eigenen  Dienste,  niemals  im  eigenen  Hause  —  zu  leben;   dass  sie  im 
Allertief sten  ihrer  Frauen-  und  ihrer  Künstlerseele  von  alledem  durchwühlt 
worden  war,  was  diese  Existenzen  an  bitterem  Leid  in  sich  bergen  und 
an  hoffnungslosem  Elend  zu  erdulden  haben.   Der  Zorn-  und  Schmerzens- 
schrei,  den  ihr  der  Anblick  dieses  Elends  entlockte,  ward  zur  Schöpfung 
ihrer   Germinie,   und    zu    einer    Schöpfung   von   so   athembeklemmender 
Natürlichkeit,  dass  diese  ihre  Leistung  als  eine  geradezu  einzige   in  den 
Annalen  der  zeitgenössischen,  dramatischen  Kunst  verzeichnet  bleibt,  und 
dass  es  keine  zweite  gibt,  die  wir  auf  diesem  Gebiete  ihr  gegenüberstellen 
oder  auch  nur  mit  ihr  vergleichen  könnten. 

Ebenso  wie  die  Lustspiel-Darstellerin  R^jane  ihre  glücklichste, 
vollkommenste  und  am  stärksten  bejubelte  Rolle  in  der  Madame  Sans-G6nc 
gefunden  hat,  ebenso  hatte  die  „Realistin'*  R^jane  ihren  „großen  Tag"  mit 
der  Germinie  Lacerteux.  Das  Publicum  allerdings,  welches  das  Theater 
besucht,  um  sich  zu  unterhalten  und  sich  durch  die  Bühnenvorgänge  von 
seinen  persönlichen  Sorgen  ablenken  zu  lassen,  musste  der  Madame 
Sans-G6ne  einen  Erfolg  bereiten,  den  die  traurige  und  leidvolle  Germinie 
nicht  erhoffen  konnte.  Die  Kenner  aber,  die  Kunstliebhaber,  alle  die- 
jenigen, die  von  der  Bühne  weniger  eine  Zerstreuung  als  vielmehr  den 
Anstoß  zu  starker  innerer  Bewegung  erwarten,  diejenigen,  welche  sich 
vom  Dichter  und  vom  Schauspieler  jene  Vermittlung  und  jene  Beihilfe 
erwünschen,  dank  welcher  sie  an  einer  gesteigerten  Lebensbetliätigung 
theilnehmen  dürfen,  indem  sie  ihre  eigene  Empfänglichkeit  für  einen 
Augenblick  lang  verallgemeinert  sehen,  werden  keineswegs  zögern,  zu 
sagen,  dass  sie  der  R^jane  der  Germinie  ganz  andersartig  befruchtende, 
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nachhaltige  und  edle  Genüsse  verdanken,  als  diejenigen,  die  ihnen  durch 
die  köstlich  heitere  Röjane  der  Madame  Sans-G^ne  zutheil  wurden. 

Um  damit  za  Ende  zu  kommen,  was  die  realistische  Note  dieses 
Proteusartigen  Talentes  ausmacht,  hringen  wir  —  außer  der  schönen 
Wiederholung  der  Sappho  —  in  Erinnerung,  dass  Madame  B^jane,  ganz 
kürzlich  erst,  in  der  „Bothcn  Rohe**  von  Brieux  eine  Ähnliche  und  gleich- 
wertige Gestaltung  von  volksthümlicher  und  malerischer  Wirkung  geschaffen 
und  mit  dieser  das  Entzücken  des  Puhlicums  erregt  hat.  In  der  Zwischen- 
zeit erzielte  sie  einen  hedeutenden  Erfolg  mit  einem  hesonders  glücklich 
gewählten  Stücke,  das,  realistisch  und  komisch  zugleich,  ihr  die  Gelegen- 
heit geboten  hatte,  die  erstaunliche  Vielseitigkeit  jener  Gaben  zu  ver- 
werten, die  ihre  künstlerische  Elitenatur  kennzeichnen.  Wir  meinen  die 
„Zaza"  von  Simon  und  Berton,  ein  Drama  von  beschränkter  künstlerischer 
Tragweite,  welches  aber  das  große  Verdienst  hatte,  der  Schöpferin  der 
„Genninie*'  und  der  „Madame  Sans-G^ne"  zu  gestatten,  zu  gleicher  Zeit 
ihre  gewaltigen  Mittel  als  realistische  wie  als  humoristische  Schauspielerin 
zur  Geltung  zu  bringen. 

*  * 

Es  erübrigt  uns  nunmehr,  mit  der  Beleuchtung  ihrer  dritten  Manier 
—  wenn  wir  diesen  Ausdruck  anwenden  dürfen  —  einen  neuen  und  den 
nicht  zum  mindest  interessanten  Ausblick  auf  das  reiche  Talent  der  Rdjane 
zu  gewinnen.  Wir  wollen  von  der  Rdjane  der  großen  psychologischen 
Dramen  sprechen. 

Unter  dem  unbestrittenen  Einflüsse  von  Henry  Becque,  dessen 
nPariserin**  ohne  Widerrede  eines  der  Meisterwerke  der  neuesten  drama- 
tischen Literatur  in  Frankreich  ist,  hat  unser  Theater  neue  Wege  ein- 
geschlagen. Das  „Situations "-Stück,  in  welchem  die  verschlungene  Handlung 
naturgemäß  eine  führende  Rolle  einnahm,  hat  seine  Geltung  eingebüßt. 
Ein  gebildetes  und  zu  modernerem  Geschmack  erzogenes  Publicum  fand 
von  Tag  zu  Tag  geringeres  Vergnügen  daran,  von  unvorhergesehenen 
Episodencombinationen  „überrasch f  zu  werden  und  sich  von  Theater- 
effecten  erschüttern  zu  lassen.  Im  Gegentheile  nahm  es  täglich  stärkeres 
Interesse  an  der  Darlegung  der  menschlichen  Gefühle  und  Leidenschaften, 
an  ihrer  Entwicklung  und  Steigerung  in  den  aufeinanderfolgenden  Phasen 
der  Handlung.  Von  Meilhac  zu  Becque,  von  Gondinet  zu  Porto-Riche, 
von  Pailleron  zu  Maurice  Donnay  ist  eine  unleugbare  Umgestaltung  des 
Schauspieles  vor  sich  gegangen,  welches,  indem  es  sich  vereinfachte, 
zugleich  an  Tiefe  gewann  und  in  demselben  Maße,  als  es  sich  von  der 
Phantasiewelt  entfernte,  sich  der  Wahrheit,  oder,  um  richtiger  zu  sagen, 
der  psychologischen  Wahrheit  näherte  —  der  einzigen,  die  der  Beobach- 
tung und  der  Darstellung  durch   den  dramatischen   Dichter  würdig   ist 

Nun  denn,  es  zeigte  sich,  dass  die  Rdjane,  die  unter  den  Anspielen 
Meilhacs  die  Bühne  betreten  und  die  sich  anfangs  als  eine  Schauspielerin 
voller  Verve  und  Laune  geoffenbart  hatte,  genügende  Hilfsquellen  in  sich 
besaß,  um  zugleich  mit  jener  Kunst,  deren  berufenste  Vertreterin  sie  war, 
auch  noch  die  erste  Stelle  unter  den  Darstellern  einzunehmen,  deren  ein- 
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ziges   Bestreben  es   ist,   unsere   Innennatar  auf  Grund  langen  und  ein- 
gehenden  Studiums  zu   veranschaulichen.    Das  Stflck,  in  welchem    dieae 
neue,  bisher  noch  unbekannte  R^jane  in  Erscheinung   trat,   nimmt  in  der 
Laufbahn   dieser   auserwählten  Künstlerin   einen  ebenso  wichtigen  Platz 
ein,  wie  die  Germinie  Lacerteux;   es  ist  nAmoureuse**   von  G.  von   Porto- 
Riebe.    Dieses  Schauspiel,  nach  allgemeiner  Ansicht  eines  der  kräftigsten 
dieser  Zeit,  ist  eine  tiefergreifende   Schilderung  des  Übels,  welches  swei 
Wesen,   die   einander  lieben,  sich   gegenseitig   nur  infolge   des   einzigen 
Umstandes   anthun  können,   dass   eines   für  das    andere  nicht  die  gleich 
heftige   oder  vielmehr    nicht   die  gleich   heftig   verlangende  Neigung  em- 
pfindet Sie  machen  einander  unglücklich,  weil  ihre  Gefühle  nicht  überein- 
stimmen   und   weil   das   Weib,    indem  es    sich  nicht   enthalten  kann   zu 
fordern,   die   Liebe   müsse  die   einzige  Lebensbedingung  und  die  einzige 
Lebensaufgabe  des  Mannes  sein,  ihre  Liebe  in  Tyrannei  verwandelt,   die 
ihm  zur  Qual  wird:    so  dass  diese  beiden,    die  einander  lieben,  sich  das 
Leben  noch  tausendmal  unerträglicher  machen,  als  wenn  sie  einander  nicht 
liebten. 

Diese   psychologische   Studie    ersten   Ranges    bot   der    R^jane   die 
Gelegenheit,    ihr    Genie   von    einer    neuen    Seite  zu    offenbaren.     Wir 
kannten  bisher   die  heitere  Darstellerin   und    die  „Realistin''  R^jane;  die 
ganz  einfache,  alltägliche,  naturwahre,  verliebte,  launenhafte  Frau,  die  Frau, 
wie  wir  sie  stündlich  in  unserer  nächsten  Nähe  sehen,  war  uns  in  ihr  noch 
unbekannt  geblieben.    Und  um  sie,  gleich  auf  den  ersten  Wurf  hin,  auch 
in   diesem   natürlichen   und   lebenswahren   Schauspiele    als    ohne    Neben- 
buhlerin  dastehend  erscheinen   zu  lassen,   hatten  die  ihr  innewohnenden 
Eigenschaften  sich  bloß  in  naturgemäßer   Entwicklung   frei  zu   entfalten 
gebraucht.    Man  hatte  von  jeher  ihre  Natürlichkeit,  ihre  Leichtigkeit,  ihr 
Feuer,  ihre  Verve,   ihren  Geist  und  ihre  Schärfe  gerühmt.    Von  alledem 
hat  sie  nichts  eingebüßt;  im  Gegentheil,  sie  stellt  alle  diese  Gaben  in  den 
Dienst  der  Wahrheit,  die  sie  mitunter  mit  einer  erschreckenden  Genauig- 
keit wiedergibt.  Sie  hat  eine  gewisse  Art  von  Blicken,  von  Stillschweigen, 
welche  ausdrucksvollere  und  beredtere  Geständnisse  dessen  sind,   was  in 
ihrem  Herzen  vorgeht,   als  alle  Worte  es  sein  könnten.    Und  welch  eine 
wunderbare  Gewalt  übt  sie  auf  ihre  Zuhörer  aus,  wenn  sie  in  dem  ewigen 
und  ergreifenden  Zweikampfe  der  Liebe  ihr  Glück  gegen  den  Mann  ver- 
theidigt!    Da  blitzt   es  von  unverblümten  Fragen,  feinen  Verstellungen, 
sprühenden  Erwiderungen,  heftigen  Ausfällen,  so  dass  es  ist,  als  sähe  man 
ein  Duell  mit  blanken  Degen  ausfechten,  wo  jeder  der  Gegner  sein  Leben 
aufs   Spiel   setzt.    Es   handelt    sich   um  ihr    Lebensglück,   das   sie   nicht 
beeinträchtigen  lassen  will  und  das  sie  mit  einer  Geistesgegenwart,  einer 
Leidenschaft,  einer  Schneidigkeit   zu   schützen  bemüht  ist,  die  zündend 
wirkten. 

Diese  neue  Form  des  Dramas,  wo  es  fast  ganz  an  äußeren  Vor- 
gängen fehlt,  wo  es  keine  Intrigue,  keine  andere  Handlung  g^bt,  als  die 
unvermeidliche,  unerbittliche  EIntwicklung  der  GefÜhlsconflicte,  hat  in  den 
letzten  Jahren  eine  ganze  Reihe  psychologischer  Schauspiele  ins  Leben 
gerufen,  worin  die  Liebe  mit  ihrer  Gefolgschaft  von  Eifersucht,  von 
Gewaltthätigkeit  und  von  Leid  die  wesentlichste  Triebfeder  bildet  Diesem 
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„Drama  der  JUebe**  (die  Bezeichnung  stammt  von  Porto-Riche,  dem  Ver- 
fasser der  „Amoorease**)  wendet  sich  gegenwärtig  die  Vorliebe  der 
Rcjane  zu. 

Sehen  wir  ab  von  den  Wiederau£ßtlhrangen  einiger  Lustspiele,  wie 
„Lolotte**,  „Divor^ons",  „Lysistrata**,  „Ddcor^**,  „Ma  Cousine**,  »Madame 
Sans-G^ne",  und  von  Costumestücken,  durch  „Madame  Sans-G-Sne"  inspi- 
rierten historischen  Gemftlden,  wie:  „Pamela"  von  Sardou,  „Madame  de 
Lavalette**  von  Moreau  u.  s.  w.,  so  finden  wir,  dass  alle  größeren  neueren 
Schöpfungen  der  Rcjane  diesem  „Drama  der  Liebe**  angehören,  welches 
wir  oben  zu  charakterisieren  versuchten,  und  welches  mehr  oder  minder 
von  „Amourense"  abstammt.  Es  sind  dies  die  Stücke:  „Viveurs"  von 
Lavedan,  „Le  Partage"  von  Guinon,  „La  Douloureuse**  von  Donnaj,  „Le 
Calice"  von  Vand^rem,  „Georgette  Lemeunier"  von  Donnay,  „Le  Lys 
Rouge"  von  Anatole  France,  „Le  B^guin"  von  Pierre  Wolff,  „La  Pente 
Douce**  von  Vand^rem. 


Wir  hätten  solchermaßen  in  Kürze  alle  Phasen  des  vielfältigen 
und  staunenswert  bildsamen  Talentes  dieser  bewunderungswürdigen  Künst- 
lerin überschaut  und  analysiert,  wenn  nicht  ganz  kürzlich,  vor  kaum  einigen 
Monaten  erst,  die  Rcjane  sich  uns  wieder  einmal  in  einer  neuen  Gestalt 
gezeigt,  und,  die  Grenzen  ihrer  Kunst  abermals  erweiternd,  sich  in  einer 
psychologischen  Tragödie  versucht  hätte:  In  „La  Course  du  Flambeau** 
von  Paul  Hervieu.  In  diesem  schönen  Stücke,  dem  letzten  vorläufig,  worin 
sie  eine  neue  Rolle  creiert  ha^  scheint  die  Rcjane  eine  neue  Spielart  ihrer 
Kunst  ins  Leben  gerufen  zu  haben,  auf  die  wir  wohl  späterhin  werden 
zurückkommen  können.  Im  BegrifPe  nun,  von  der  genialen  Frau  in  einem 
Augenblicke  Abschied  zu  nehmen,  wo  sie  auf  einem  herrlichen  Punkte 
ihrer  Laufbahn  angelangt  ist,  ist  es  uns  Bedürfnis,  den  Zoll  tiefster  Be- 
wunderung, und  —  wir  zögern  nicht,  es  zu  sagen  —  vollster  Dankbarkeit 
der  hervorragenden  Künstlerin  zu  entrichten,  welcher  wir,  neben  so  vielen 
anderen,  die  beiden  unvergesslichen  Abende  der  Germinie  Lacerteuz  und 
der  „Amoureuse**  zu  verdanken  haben. 

August  1901. 

(Aus  dem  Manuscript  des  Verfassers  übersetzt.) 
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Italien. 

1.    Das    nationale    Drama. 

(„Die  Wiedergeburt  des  italienischen  Theaters.'') 

Ton  Vineenzo  MoreUo  in  XeapeL 

Aiiffe-  Die  Geschichte  des  italienischen  Theaters  ist  eine  der  selt- 

^'  samsten  und  merkwürdigsten  Erscheinungen  im  künstlerisclien 
Leben  unserer  Halbinsel.  Wir  haben  kein  Theater  wie  Spanien 
und  Frankreich,  uns  fehlt  die  Einheit  der  Production,  deren 
charakteristische  Färbung  und  stete,  zielbewnsste  Ekitwickliui^ 
erst  das  nationale  Theater  ausmacht.  Wir  haben  wohl  Theater- 
dichter, aber  kein  Theater. 

Fast    alle    unsere    Schriftsteller,   von    Giorgio  Tristino    bis 
Ludovico  Ariosto,  von  Giordano  Bruno   und  Niccolb  MachiaveUi 
bis  Alessandro  Manzoni,  von   Gian-Battista  Porta  und  Divizio 
da  Bibiena  bis  Gabriele  d'Annunzio  haben  sich   im  Drama  ver- 
sucht.    Aber    in    ihren  Werken   vermissen  wir    das  Walten    des 
Volksgeistes.  Wir    hatten    niemals    die    nöthige   Kraft,    um    ein 
Meisterwerk   zu  schaffen,  welches  einerseits   national   und  allge- 
mein menschlich  zugleich  wäre,    andererseits    in   Stil   und  Com- 
position  der  Vollendung  mindestens  nahe  käme,    und  doch  darf 
man  nicht  sagen,    dass  wir  uns  je  den  Fortschritten  der  drama- 
tischen Kunst  gegenüber  fremd  oder  gleichgiltig  verhalten  hätten ! 
Die    erste    regelmäßige    Tragödie    der    neueren    Literatur    war 
„Sophonisbe^  ^) ;     aber  wir  hatten   kein   tragisches  Theater  ¥rie 
Frankreich,  wo  die  „Sophonisbe^  nachgeahmt  und  lange  Zeit  als 
Muster   betrachtet    wurde.     Freilich,    als    später    das    spanische 
Drama  die  Pyrenäen  überschritt,   diente   dieses   dem  classischen 
französischen  Theater  als  Grundlage  seines  Ruhmes. 

Goidoni.  Drei   Jahrhunderte    später   trat   Goldoni  auf.     Kein   Land 

besitzt  einen  lustigeren,  frischeren,  natürlicheren  Lustspieldichter 
als  Italien  in  Goldoni.  Aber  mit  dem  Dichter  gieng  auch  seine 
Schöpfung  dahin,  ohne  in  der  darauf  folgenden  Periode  des 
literarischen  Lebens  auch  nur  eine  Spur  zu  hinterlassen.  Sie 
war  eine  liebliche  Oase  auf  unserer  Reise  nach  dem  Schönen, 
ein  kurzer  Ruhetag  in  dem  langen  Ringen  unseres  Vaterlandes. 
Nach  Goldoni  kam  eine  lange  Pause.  Siebzig  Jahre  nach  seinem 


»)  D'Ancona:  Varieti  letterarie  II  (Milano,  Treves  1885). 
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Tode  nahm  Paolo  Ferrari  sein  Erbe    auf  und   stellte  in   seinen  Feppari. 
Lustspielen  einige  Episoden  ans  dem  Leben  Goldonis  dar.  Damit 
führte  er  den  alten,  abgestorbenen  Formen  des  Lustspiels  wieder 
Luft  und  Licht^  Geist  und  Lebendigkeit  zu. 

Graphisch  könnte  man  unsere  dramatische  Literatur  etwa 
so  darstellen:  hie  und  da  in  den  Jahrhunderten  einige  Gipfel 
und  dann  lange,  lange  Zeit  leere  Thäler  mit  tiefen  Abgründen. 
Ich  habe  andernorts  die  Ursachen  dieser  Erscheinung  zu  erklären 
versucht^),  indem  ich  dem  Zweck  und  den  letzten  Zielen  der 
europäischen  Kunst  nachgieng  und  dabei  auch  die  traurige  Lage 
des  politischen  und  socialen  Lebens  in  Italien  während  der 
Fremdherrschaft  betonte.  Unsere  Weltanschauung  und  moderne 
Cultur  mussten  eben  eine  Literatur  hervorbringen,  die  ganz 
Reflexion,  nicht  Beobachtung  und  Spontaneität  war.  So  kam  es 
auch.  Aber  seit  Ferrari  haben  sich  die  Ziele  und  die  Methoden 
der  Kunst,  sowie  die  Verhältnisse  des  bürgerlichen  Lebens 
geändert.  Unsere  Weltanschauung  hat  die  alten  Fesseln  der 
geschichtlichen  Überlieferung  gesprengt.  Das  sociale  Leben  ist 
in  allen  seinen  Formen  vorurtheilsloser,  lebhafter  und  selbstän- 
diger geworden.  Ununterbrochene  Versuche  und  Erfahrungen 
haben  die  Beobachtungsgabe,  den  Ausdruck  verfeinert  und 
geschärft.  Jetzt  erst  konnte  sich  die  dramatische  Production 
Italiens  entwickeln  und  heben,  jetzt  erst  wurde  gegen  die  anti- 
kisierenden oder  fremdländischen  Nachahmungen  Front  gemacht. 
Zwar  sind  wir  noch  nicht  zur  vollen  Selbständigkeit  erstarkt, 
aber  eines  kann  nicht  mehr  geleugnet  werden :  unsere  Kunst  ist 
vorgeschritten  und  hat  bereits  mit  glücklichem  Erfolg  den 
rechten  Weg  gesucht. 

Mit  Ferrari  beginnt  die  Blüte  des  nationalen  italienischen 
Theaters.  Ferrari  ist  ein  Schriftsteller  von  Rasse.  Er  hat  das 
richtige  Gefühl  für  das  Wirksame,  einen  klaren  Blick,  verbun- 
den mit  überaus  rascher,  vielleicht  zu  rascher  dramatischer 
Conception.  Er  hat  auch  sozusagen  die  politische  Einsicht  des 
Theaterschriftstellers,  das  heißt,  er  weiß  stets  einen  actuellen 
Stoff  zu  wählen.  Schade,  dass  er  nicht  auch  ein  Dichter  wie 
Augier  oder  ein  Denker  wie  Dumas  d.  j.  gewesen  ist!  Schade 
nämlich,  dass  er  weder  eine  präcise  und  tadellose  Form  hatte, 
welche   die  Zeit  überdauern  kann,   noch   auch  einfache,  inhalts- 

>)  Una  musa  scomparsa  (in  dem  Buche:   La  vita  italiana  nel  rinasci- 
nieato,  Firenze  1900). 
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reiche  philosophische  Ideen,  welche  Kunstwerke  sofort  wirksam 
machen !  Sein  Auftreten  bedeutete  wirklich  eine  Reformation  für 
unser  Theater,  das  damals,  um  1850,  durch  schmachvolle  Spec- 
takelsttlcke  und  Aufführung  von  Übersetzungen  oder  Bearbei- 
tungen französischer  Lustspiele  letzter  Güte  tief  gesunken  war. 
Aber  außer  mit  zwei  oder  drei  Erstlingsarbeiten,  wie  „Goldoni 
e  le  sue  sedici  commedie  nuove^,  ^La  satira  e  il  Parini^  und 
dann  „La  medicina  d'una  ragazza  ammalata^  hielt  Ferrari  dem 
modernen  Geschmacke,  sowie  der  nachprüfenden  Kritik  nicht 
stand.  Er  hat  keine  einzige  Frauengestalt  hinterlassen,  welche 
die  Gefühlswelt,  keine  einzige  Männergestalt,  die  den  Gbdanken 
ihrer  Zeit  darstellte.  Abgesehen  von  dem  komischen  Typus  des 
Marchese  Colombi,  blieben  von  Ferrari  in  dem  Gedächtnisse  und 
auf  der  Bühne  unserer  Nation  nur  die  Titel  seiner  Stücke,  die 
wie  „n  suicidio^  (ry^^^  Selbstmord")  an  die  These  erinnern,  oder 
wie  „n  duello''  (yi^^^  Duell")  an  die  Gelegenheit,  bei  der  sie 
geschrieben  worden  sind.  Das  sogenannte  Tendenzlustspiel  hatte 
ihn  in  der  zweiten  Periode  seiner  Thätigkeit  vollständig  von 
der  eigentlichen  Aufgabe  des  dramatischen  Dichters  abgelenkt. 
Er  stellte  nicht  mehr  dar,  er  bewies.  Er  suchte  nicht  mehr  seine 
Personen  mit  Leben,  sondern  das  Publicum  mit  seinen  Über- 
zeugungen zu  erfüllen.  Gewiss,  wenn  es  dem  Dichter  gelänge, 
dieser  doppelten  Absicht  gerecht  zu  werden  —  das  Kunstwerk 
würde  zu  den  höchsten  Zielen  gelangen.  Aber  weder  Ferrari 
noch  ein  anderer  kann  sich  rühmen,  solche  Höhe  erreicht 
zu  haben.  „Toute  Tapplication  que  j'ai  mise  dans  la  construction 
des  mes  pi&ces  a  6t&  celle  de  ne  pas  g&ter  la  nature",  sagt  Goldoni 
in  seinen  Memoiren.  Und  er  hatte  in  der  That  seine  Augen  nur 
auf  die  Natur  und  auf  das  Leben  der  Menschen  gerichtet.  Paolo 
Ferrari  ist  dem  Grundsatze  seines  großen  Meisters  nicht  treu 
geblieben ;  vergebens  würde  man  einen  mächtigen  Aufschrei  der 
Menschennatur  bei  ihm  suchen. 
Nauonaie  Die  dramatische  Production  Italiens  in  der  ersten  Zeit  der 

Bini«ruiiff.  ^Wiedergeburt  war,  gleich  dem  nationalen  Zeitgeist,  düster,  un- 
ruhig und  aufgeregt.  Das  große  Jahrhundertdrama  der  nationalen 
Geschichte  hatte  seinen  vollen  Triumph  mit  dem  Triumph  der 
Einheitsidee  gehabt,  und  wie  man  Heere  für  das  Schlachtfeld  impro- 
visierte, wie  man  Regierungen  und  Hauptstädte  improvisierte, 
so  glaubte  man,  auch  den  Buhm  des  Theaters  improvisieren 
zu   können.    Alle   machten    sich    ans   Werk,    leider   mit   nichts. 
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anderem  auBgestattet  als  mit  gutem  Willen  —  eine  unnütze 
Waffe,  wenn  der  Arm  fehlt,  der  sie  führen  soU.  Und  wie  viele 
Theaterstücke,  an  deren  Titel  man  sich  jetzt  kaum  noch  erin- 
nert, giengen  damals  über  die  Bretter !  Wie  viele,  die  heute  ver- 
gessen sind,  wurden  für  den  Augenblick  verherrlicht  und  in  den 
Himmel  emporgehoben !  Wie  viele  leere  Hoffiiungen  und  nichtige 
Erörterungen  hat  es  gegeben!  Man  wird  betäubt,  wenn  man 
bloß  das  Verzeichnis  der  dramatischen  Schriftsteller  jener  Zeit 
liest.  Jeder  Italiener  glaubte  damals,  das  Erbe  Goldonis  in  seiner 
Tasche  zu  tragen;  jeder  fühlte  sich  dazu  geboren,  endlich  dem 
Vaterlande  ein  Theater  wiederzugeben,  wie  er  vielleicht  sein 
Leben  für  die  Eroberung  noch  unterjochter  Provinzen  hingegeben 
hätte.  Und  es  bedurfte  der  wilden  Thiere,  die  Menge  in  das 
^Thal^  zu  drängen,  wie  Alfonso  dei  Pazzi  von  einem  alten  italie- 
nischen Dramatiker,  von  Gelli,  sagte: 

Egli  k  ritomato  a  far  le  calze, 

Le  fiere  Than  ripinto  nella  valle 

E  non  fa  piu  triamboli  e  lezioni, 

Ma  calze,  alla  divisa,  blanche  e  giallel 
Doch  auch  in  diesen  Zeiten  der  Verworrenheit  fand  der 
italienische  Geist  die  Möglichkeit,  sich  zu  kräftigen  und  wenigstens 
seine  Fähigkeit  für  die  dramatische  Kunst  zu  beweisen.  Und  wie 
vor  1850,  vor  dem  Auftreten  Paolo  Ferraris,  der  „Cavalier  d'indu- 
stria"  (jjDer  Industrieritter")  des  florentinischen  Anonymus 
(Vincenzo  Martini)  erschienen  war,  eine,  wie  man  damals  wohl 
urtheilte,  echte  und  feine,  scheinbar  ganz  plötzlich  reif  gewor- 
dene Frucht  dramatischer  Kunst,  so  kamen  nach  1860  mitten 
unter  Stücken  wie  „La  statua  di  came"  (n^^^  Statue  aus 
Fleisch"  von  Cicconi),  weit  hinter  sich  lassend  den  „Ghiacciao  di 
Monte  Bianco"  („Der  Gletscher  von  Monte  Bianco"  von  L.  Ma- 
renco),  den  „Falconiere"  („Der  Falkner"  von  L.  Marenco),  die 
„Celeste"  (von  L.  Marenco)  und  so  viele  andere  armselige 
Sachen,  drei  hochbedeutende  Werke:  „Le  miserie  del  Signor 
Travetti"  („Die  Leiden  des  Herrn  Travetti"  « —  ins  Deutsche  als 
„Bartelmanns  Leiden"  übersetzt)  von  Bersezio,  „I  Mariti"  („Die  Bepsezio. 
Ehemänner")  von  Achille  Torelli,  „Nerone"  von  Cossa  —  drei 
Offenbarungen.  „Le  miserie  del  Signor  Travetti"  ist  ein  witziges, 
aber  nicht  flaches  Charakter-  und  Situationslustspiel,  ein  voll- 
kommenes Spiegelbild  der  Wirklichkeit  und  der  Zeit,  worin  der 
kleine  italienische  Beamte  meisterhaft  gezeichnet  wird,  als  Typus 

Deutsche  Thalia.    I.  Band.  24 
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der  Gattung  erscheint,   ohne   dadurch   ein  Schemen  zu  werden. 

CoBs«.  —  „Nerone"  repräsentiert  eine  glänzende  und  lebendige  Recon- 
struction  eines  sagenhaften  Charakters  und  einer  historischen 
Epoche,  in  frischer  und  von  Poesie  überschäumender  Fassung 
—  das   lag   abseits  von  den  Wegen  des  bisherigen  Dramas.  — 

Topeui.  ^i  Mariti"  ist  ein  geniales  Sittenlustspiel,  breit  in  Farbe  und 
Ausführung,  mit  köstlichen  Episoden  und  Erfindungen.  Originell 
in  allen  seinen  Einzelheiten,  ist  es  ganz  aus  dem  neapolitanischen 
Gesellschaftsleben  herausgeschnitten,  nicht  nur  die  Figuren, 
vielleicht  auch  der  Stoff  sind  ihm  entnonmien.  Trotz  unserer 
großen  Fortschritte  in  Technik  und  Beobachtung,  trotz  der  Über- 
windung so  vieler  Muster,  gUt  es  uns  noch  immer  als  unüber- 
troffen im  großen  Ganzen,  als  eines  unserer  wirksamsten,  schönsten 
und  bestgebauten  dramatischen  Werke. 


In  den  ersten  zwei  Decennien  der  politischen  Einigung 
hatte  das  Theater,  wie  so  viele  andere  Dinge  bei  uns,  keine 
methodische  Schulung ;  die  Thätigkeit  der  dramatischen  Schrift- 
steUer  war  weder  von  festen  Gesichtspunkten  bestimmt,  noch 
von  kritischen  Gedanken  geleitet:  sie  strebte  nicht  zu  irgend- 
einem literarischen  Ideal  empor.  Abgesehen  von  den  Schöpfungen 
auf  Grund  von  Thesen  und  Situationen,  nach  Art  Dumas  d.  j., 
abgesehen  von  den  Regeln,  die  von  der  alten  Anschauung  der 
Bühne  als  moralischer  Anstalt  dictiert  wurden,  überließen  sich 
die  italienischen  Schriftsteller  fröhlich  ihrer,  wie  man  gestehen 
musB,  nicht  immer  glücklichen  und  originalen  Laune  und  Inspi- 
ration und  ihrem  nicht  immer  correcten,  sicheren  Geiste  und 
Geschmacke.  So  kam  es,  dass  das  Publicum  inmitten  so  vieler 
Anmaßung,  so  vieler  Gemeinheit  und  so  vieler  Dummheit  die 
Vepffft.  geistige  Orientierung  verlor,  bis  Giovanni  Verga  aus  der  fernen 
Einsamkeit  seines  Siciliens  der  muthigen  und  klugen  Mitarbeiter- 
schaft der  Eleonora  Düse  ein  kleines  Liebes-  und .  Rachedrama : 
die  ^Cavalleria  rusticana^,  anvertraute,  jenes  Werk,  das  als 
Drama  wie  als  Oper  ein  lebendiges  Hoffnungszeichen  für  das 
nationale  Theater  sein  soUte. 

Wie  entstand  in  dem  Geiste  des  romantischen  und  sentimen- 
talen Verfassers  von  „Eva",  „Eros",  „Tigre  reale"  („Königs- 
tiger") die  Form  dieses  Dramas?  Nun,  wie  in  Deutschland 
Hauptmann  und  Arno  Holz,  so  hatte  in  Italien  in  denselben  Jahren 
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die  Formel  des  Zola' sehen  Naturalismus  Yerga  die  Idee  derzoia'scher 
neuen  dramatisclien  Form  nahegelegt.  Ihr  gab  die  unmittelbare,  ^,g^JJ^ 
persönliche,  untrügliche  Beobachtung  der  Natur  und  des  Lebens 
einen  neuen,  rein  menschlichen  Inhalt.  Verga,  seines  ersten 
leidenschaftlichen  und  mondainen  Schaffens  müde,  überzeugt, 
dass  er  jetzt  nichts  wahrhaft  Ernstes  und  Fruchtbares  mehr 
würde  geben  können,  wenn  sich  nicht  sein  Talent  und  seine 
Kunst  den  reinen  Mysterien  der  Natur  näherte,  verließ  seine 
alten  Heroinen  und  den  eitlen  Lärm  der  Großstädte  und 
«chweifte  durch  die  Felder  und  an  den  Küsten  Siciliens  (oder 
vielmehr  Catanias)  umher,  um  bei  den  niedrigen  Hirten  und 
Seeleuten,  also  Wesen,  die  gewissermaßen  in  Berührung  mit 
zwei  großen  ewigen  Theatern,  dem  Lande  und  dem  Meere, 
leben,  das  Geheimnis  der  Liebe  und  des  Lebens  zu  suchen. 
Und  mit  diesen  einfachen  und  durch  diese  einfachen  Menschen 
erneuerte  er  seinen  Geist  und  sein  literarisches  Glück.  „Caval- 
leria  rusticana"  ist  wirklich  ein  Kunstwerk  von  vollendeter  Ein- 
fachheit. Darin  liegt  das  große  Verdienst,  darin  liegt  auch  der 
Grund  für  die  plötzliche  Umgestaltung,  die  dadurch  beginnt. 
Nicht  Künsteleien,  nicht  Heucheleien,  nicht  Auswege,  nicht 
herkömmliche  Mittel  dienen  Verga  in  dieser  seiner  stolzen  An- 
regung, sondern  einzig  Wahrheit  und  Wirklichkeit.  Nur  diese 
Elemente  können  unzweideutig  dazu  beitragen,  der  Dichtung 
den  Charakter  des  Lebens  zu  verleihen.  Sodann  wurde  das 
Übermaß  beseitigt,  der  sogenannte  Theaterstil  mit  den  Effecten 
imd  obligaten  Schlagern  abgeschafft,  die  Sprache  und  der 
Gedanke  vereinfacht,  die  Figur  vom  Fleische  befreit,  bis  sie 
nur  die  knöcherne  Structur  zeigte.  Yerga  that  nicht  das  Meer 
auf,  wie  Moses,  um  sein  Volk  hindurchgehen  zu  lassen ;  er  wies 
dem  italienischen  Theater  einen  Weg  im  vollen  Sonnenlichte, 
um  jene  Gruppe  lebenswahrer  Figuren  vorüberziehen  zu  lassen. 
Nach  der  ^Cavalleria  rusticana^  diesen  Weg  zu  verrammeln, 
wäre  nicht  mehr  möglich  gewesen.  Die  Zeitgenossen  mussten 
jetzt  sich  seiner  bedienen! 

Während  Verga  zurückgezogen  und  einsam  in  Sicilien  an 
der  Erneuerung  seiner  Kunst  arbeitete,  schuf  auch  Giacinto 
Gallina  in  der  alten  Vaterstadt  Carlo  Goldonis  ein  neues  Theater.  o»uta*- 
Mit  der  klugen  Geistern  eigenthümlichen  Liebe  zum  Volke 
näherte  er  sich  ihm  nicht  bloß,  er  tauchte  hinab  bis  zu  den 
Quellen  seines  Daseins,  er  studierte  das  Leben  in  den  Häusern, 

24* 
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auf  dem  Marktplatz  wie  in  den  Amtern  und  schuf  so  eine  neue 
dramatische  Konst^  die  ihrer  Sprache  nach  dialectisch^  in  allem 
übrigen  aber  von  allgemein-nationaler  Bedeutung  war.  Seine 
Personen  sind  eigentlich  nur  Typen,  die  in  der  Literatur  längst 
überliefert  waren,  und  doch  gab  er  in  ihnen  alle  Gefühle  und 
Sitten,  das  Lachen  und  das  Weinen,  die  alten  und  neuen  G^ 
danken,  kurz  sein  ganzes  Volk  wieder.  ^Le  barufe  en  famegia'^ 
(„Die  häuslichen  Zwistigkeiten^),  „El  moroso  de  la  nona^  (n^^^ 
Liebste  der  Großmutter**),  „I  oci  del  cor**  („Die  Augen  des 
Herzens**),  Stücke  seiner  ersten  Periode,  sind  feine,  reizende 
Genrebilder  voll  Intimität ;  und  die  Werke  seiner  zweiten  Periode : 
„Serenissima**  („Venedig**),  „La  famegia  del  santolo**  („Die 
Familie  des  Pathen**),  „Base  de  tuto**  („Die  Hauptsache**,  d.  i. 
das  Geld),  „Fora  del  mondo**  („Weltfern**)  sind  Bilder  von 
breiter  Ausführung  und  von  feiner  Empfindung,  in  denen  die 
moralische  Tendenz  nicht  stört,  sondern  im  Gegentheil  bezeich^ 
nende  Streiflichter  wirft,  und  deren  Figuren  so  fein  der  Wirk- 
lichkeit abgelauscht  erscheinen,  dass  man  sie  mit  Personen  aus 
dem  Leben  verwechseln  könnte.  Gidlina  besaß  im  höchsten  Grade 
die  Gabe,  seinen  Figuren  eigenes  Leben  einzuhauchen,  ohne  dass 
diese  jedoch  ihren  Schöpfer  im  geringsten  verrathen.  Hiedurch 
haben  seine  Stücke,  obwohl  er  sie  im  venezianischen  Dialecte 
schrieb,  einen  überaus  großen  Einfluss  auf  unser  nationales 
Theater  ausgeübt. 

Der  Einfluss  dieser  zweiten  Periode  war  reich  und  tief- 
gehend. Ich  wies  auF  den  Zola'schen  Naturalismus  hin,  der  durch 
die  Propaganda  der  That  und  der  Kritik  Luigi  Capuanas  schließlich 
in  dem  Werke  Vergas  triumphierte,  der  ja  mit  Luigi  Capuana 
literarisch  verbrüdert  und  mit  ihm  befreundet  ist.  Es  muss  noch, 

Beeque.  -^^s  Frankreich  anbelangt,  der  Einfluss  Becques  erwähnt  werden, 
der  vor  allem  bei  Praga  wirklich  eine  Erlösungsaction  ausübte; 
hie   und   da  ist  auch   noch   der  nordische  Einfluss  (nicht  Nach- 

ibten.  ahmung)  des  G^ankendramas  Ibsens  nicht  zu  verkennen.  Denn 
heute  gibt  es  keine  Literatur,  die  in  ihrem  Lande  sich  aus  sich 
allein  entwickelt.  Alle  die  technischen,  moralischen  und  gedank- 
lichen Elemente  gehen  von  einem  Stoff  auf  den  andern  über, 
berühren,  verändern  ihn,  so  dass  sich,  nach  dem  berühmten  und 
gegenwärtig  so  viel  erörterten  Ausspruche  De  Vogüfes,  durch 
diesen  Austausch,  hoch  über  den  alten  Neigungen  der  einzelnen 
Parteien  und  Nationalitäten,  ein  europäischer  Geist  und  Geschmack 
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bilde ty  der  allen  intelligenten  GeaellBchaftBclaasen  gemeinsam 
ist.  Bemüht  sich  nicht  Lemattre^)  zu  beweisen,  dass  sich  die 
ersten  Motive  der  Werke  Ibsens  und  George  EUiots  bei 
Dumas  d.  j.  und  bei  *der  Sand  vorfinden?  Andererseits  sind 
Ibsen  und  Greorge  Elliot  wegen  ihrer  eigenen  Zuthaten,  wegen 
des  neuen  Tones,  den  sie  mit  alten  Motiven  anschlagen;  in 
Frankreich  als  neue  Propheten  betrachtet  worden.  Und  so  Haupt- 
mann, und  so,  zum  sehr  geringen  Theile,  auch  Sudermann. 

Wir  sind,  wie  man  sieht,  von  Augier  und  Dumas,  von 
denen  Paolo  Ferrari  und  die  anderen  seines  Kreises  ausgehen, 
schon  weit  entfernt.  Es  hat  sich  das  Muster,  die  Methode,  das 
geistige  Milieu  unseres  Theaters  geändert.  Die  Schriftsteller, 
welche  heute  Erfolg  haben,  verlieren  sich  nicht  mehr,  willig 
allen  heimischen  und  fremden  Einflüssen  gehorchend,  ins  Leere, 
sondern  sie  wissen,  was  sie  wollen,  welcher  Mittel  sie  sich 
bedienen  und  welche  Stoffe  sie  behandeln  sollen.  Sie  können 
irren,  straucheln,  aber  sie  bemühen  sich  ernstlich  und  ihr  Ziel 
ist  klar.  Sie  kennen  ihre  Kunst  und  sie  kennen  sich  selbst. 
Und  das  ist  viel! 

Unter  den  zeitgenössischen  Dramatikern,  die  mit  vernünf- 
tigen und  ehrlichen  Absichten  arbeiten,  ist  Giuseppe  Giacosa  Giaeosa. 
einer  von  denen,  die  größere  Beachtung  verdienen,  und  zwar, 
weil  er  seine  Richtung,  der  er  so  viel  Erfolg  und  Anerkennung 
verdankt,  klug  geändert  hat.  In  der  That,  auszugehen  von  der 
„Partita  a  scacchi^  (n^^®  Schachpartie"),  von  dem  „Trionfo  d'amore*^ 
(„Der  Triumph  der  Liebe"),  von  dem  „Conte  Rosso",  d.  h.  von  der 
geziertesten  und  gekünsteltsten  Romantik,  um  dann  über  den 
Versuch  der  „Resa  a  discrezione"  („Ergebung  auf  Gnade  und 
Ungnade")  hinweg  zu  den  starken  und  machtvollen  Scenen  der 
„Tristi  amori"  („Traurige  Liebe")  und  von  „Come  le  foglie" 
(„Wie  die  Blätter")  zu  kommen,  ist  gewiss  nicht  jedermanns  Sache ! 
Giacosa  hat  im  kleinen  gethan,  was  Giuseppe  Verdi  im  großen 
that,  er  ist  mit  seiner  Zeit  weitergeschritten,  er  ist  nicht  bei 
seinen  ursprünglichen  Werken  stehen  geblieben.  Er  hat  sich 
nicht  in  seiner  ursprünglichen  Form  krystallisiert.  Wenn  er  auch 
mit  den  Troubadourarien  begonnen,  so  kehrte  er  doch  nicht  zu 
den  Stoffen  seiner  bergigen  Heimat  zurück,  sondern  frei  und 
aufmerksam  schritt  er  auf  dem  breiten  Wege   der  neuen  künst- 

»)  „Le>  conteniporains.'*  VoL  V  und  VL 
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lerischen  Erfahrungen  weiter.  ^Tristi  amori^  bezeichnet  wiiMich 
eine  glückliche  Episode  unseres  Theaterlebens:  maßhaltend  in 
der  Form^  ein  sicheres  und  wirksames  Maßhai ten^  welches  das 
Motiv  der  Handlung  nur  noch  lebenswahrer  macht^  stark  im 
Ausdrucke  der  Empfindungen,  kräftig  im  Colorit  des  Milieus,  in 
dem  der  Ehebruch  vor  sich  geht. 

Schriftsteller  mit  modernen  Anschauungen  sind  auch  Giro- 
Rovetta  lamo  Rovetta  und  Marco  Praga.  Rovetta  ist  ein  Arbeiter  ersten 
fngf^^  Ranges,  und  wenn  er  nicht  so  fieberhaft  thätig  wäre,  nicht 
unaufhörlich  neue  Romane,  Dramen  und  Lustspiele  in  die  Welt 
setzte,  könnte  er  wirklich  etwas  Ernsteres  und  Dauernderes  Air 
unsere  Kunst  leisten,  als  es  ihm  heute  möglich  ist!  Von  seiner 
ganzen  Production  halten  sich  jedoch  die  „Trilogia  di  Dorina^ 
und  die  „Disonesti*^  (»I^iö  Unehrlichen")  glücklicherweise  obenauf. 
Rovetta  sieht,  beobachtet,  versteht  und  erfasst  viele  Dinge.  Aber 
durch  die  Schnelligkeit  der  Ausführung  verflüchtigt  sich  ihm  oft  der 
Stoff  seiner  Beobachtungen  und  Gedanken  zwischen  den  Fingern. 
Wenn  er  ihn  aber  festhält,  dann  hält  er  ihn  gut  fest,  wie  in  den 
„Disonesti",  wo  die  dramatische  Handlung  mit  einem  so  strengen 
Gleichmaß,  mit  einer  so  klaren  und  einfachen  logischen  Kraft 
ansteigt,  sich  wendet  und  fällt,  dass  man  nicht  Zeit  zum  Nach- 
denken hat.  Man  fühlt  aber  mächtig  die  unzertrennliche  Einheit 
der  ästhetischen  und  moralischen  Elemente,  durch  die  der  Dichter 
sein  Ziel  erreicht.  Das  Verfahren  Rovettas  ist,  wie  es  sein  soll, 
inductiv.  Nicht  auf  die  theatralische  Situation  kommt  es  ihm  an, 
sondern  auf  die  moralische;  nicht  auf  eine  Gruppe  von  That- 
Sachen  und  Grundsätzen,  aus  denen  er  eine  dramatische  Hand- 
lung ableitet,  sondern  auf  eine  Gruppe  von  Empfindungen,  aus 
denen  er  schließt,  um  eine  Handlung  zu  gewinnen.  Auch  die 
„Trilogia  di  Dorina^  ist  nach  derselben  Methode  geschaffen. 
Acte  des  Lebens,  nicht  des  Theaters,  Bilder  der  Wirklichkeit, 
nicht  der  Phantasie  spielen  sich  da  ab.  —  Das  Schicksal  der  Mäd- 
chen ohne  Stellung,  die  sich  selbst  oder  der  Verderbtheit  anderer 
überlassen  sind,  die  außerhalb  der  Familie  stehen,  sei  es,  dass 
sie  keine  haben,  sei  es,  dass  sie  ihnen  nur  als  Schule  der  Un- 
sittlichkeit  dient,  hat  mehr  als  einmal  die  Aufmerksamkeit 
unserer  Schriftsteller  auf  sich  gelenkt.  „Le  Rozeno"  (;,Die  Rozeno") 
von  Camillo  Antona-Traversi,  Gianninos  Bruder,  und  „Le  Ver- 
gini"  (^Die  ehrbaren  Mädchen")  von  Praga  sind  zwei  Episoden 
aus  solchen  Mädchenleben.     Beide  hatten  großen  Erfolg,   mehr 
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„Le  Rozeno",  wegen  der  zahlreichen  rührenden  Scenen.  Nach  „Le 
Vergini"  schrieb  Praga  die  „Moglie  ideale"  („Die  ideale  Fran") 
in  glücklicher  Anlehnung  an  die  „Parisienne"  von  Becque.  Das 
Stück  errang  mit  der  Düse  auf  allen  Bühnen,  wie  früher  die  „Ca- 
valleria  rasticana",  wahre  Triumphe.  Praga  schien  mit  „Le  Ver- 
gini"  bereits  seinen  Ruhm  für  immer  gesichert  zu  haben.  Aber 
leider  ist  er  bei  dem  Punkte  stehen  geblieben,  an  dem  er 
begonnen  hatte:  er  machte  einfach  keine  Fortschritte.  Wenn 
auch  seine  neuen  Versuche:  „L'Erede,"  „Mamma,"  „Alleluja"  noch 
hie  und  da  gute  Scenen  haben  und  auch  in  den  Stoffen  eine 
auffallendere  Originalität  der  Beobachtung  zeigen,  so  hat  sich 
doch  sein  Drama  nicht  entwickelt,  nicht  vertieft,  sondern  bleibt 
wie  eingeschlossen,  aufgehalten,  wie  erstickt  in  den  Absichten 
des  Dichters  stecken,  konmit  nur  mit  Mühe  zur  Exposition  des 
ersten  Actes  und  bleibt  da  stehen.  Wird  es  Praga  je  gelingen, 
die  inneren  Schwierigkeiten  zu  beseitigen,  die  bis  heute  seine 
Production  unvollkommen  erscheinen  lassen?  Er  hat  gewiss  dra- 
matisches Gtefühl  und  ist  einer  von  den  wenigen,  die  sich  auf  das 
Conventionelle  der  Bühne  verstehen  und  es  unter  der  Strenge 
der  neuen  Formen  wohl  zu  verbergen  wissen,  aber  ihm  fehlt 
—  Selbstvertrauen! 

Femer  haben  wir  noch  zwei  an  Geist  und  Charakter  grund- 
verschiedene Dichter:  Giannino  Antona-Traversi  und  A.  E.  Butti.  Antona- 
G.  Antona-Traversi  ist  ein  leidenschaftlicher  Erforscher  der  und^ttt« 
Gesellschaft,  in  der  er  lebt  und  die  er  kennt,  in  der  er  sich 
wie  „in  seiner  Stube  bewegt"  (wie  Maupassant  von  seinen  Bü- 
chern gesagt  hat).  Diese  Gesellschaft  hat  er  durch  und  durch 
studiert:  den  Hochmuth  der  Aristokraten,  hinter  dem  nichts 
steckt,  die  Großthuerei  der  Parvenüs,  die  Laster  und  Bedürf- 
nisse dieser  und  jener  und  den  Punkt,  in  dem  sie  sich  treffen, 
sich  kreuzen  und  gegenseitig  zu  vernichten  suchen«  Er  kennt 
die  sentimentalen  Freuden  der  Liebe  ebensogut  wie  die  intel- 
lectuellen  Verkehrtheiten  der  Verliebten,  Heuchelei,  Verwegen- 
heit, die  feinsten  Künste  der  Verführung,  Überdruss  und  Begei- 
sterung, sowie  die  Gefahren  der  Schuld.  Aus  allen  seinen 
Kenntnissen,  mit  denen  sich  noch  eine  außerordentliche  Form- 
gebung und  viel  Geist  verbindet,  nimmt  er  den  Stoff  für  seine 
dramatische  Production  und  seine  Erfolge.  Sein  erster  wahrer 
Erfolg  war  „II  braccialetto"  (»Das  Armband'^),  ein  graziöses 
Lustspiel  in  einem  Acte,  sehr  geschickt  in  der  Verwicklung  und 
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im  Dialoge.  Kein  ne^es,  aber  ein  glUeklich  wieder  aufgegrifFenes 
und  glücklich  verwertetes  und  ausgenützteB  Sujet.  —  In   dieser 
Art  verfasste  er   später   noch   andere  Lustspiele  von   geringerer 
Bedeutung    und    geringerem    Interesse.     Aber    der    eigentliche 
Beweis    für    die    dramatische   Begabung   des   Giannino   Antona- 
Traversi    ist    „La   scuola    del    marito^    (n^^^   Schule    des   Ehe- 
mannes^). Der  Stoff^  das  Milieu,  die  Gestalten,  das  psychologische 
(man  könnte  auch  sagen  das  physische)  und  moralische  Problem 
selbst,  das  den  Inhalt  des  Stückes  bildet,   waren  gerade  so,  wie 
sie  das  Talent   des  Autors  vollständig  erfassen   und  beleuchten 
konnte.  Mit  wunderbarer  Kunst  stellt  er  dar,  wie  der  lasterhafte 
Mann  seine  eigene  Frau  verderbt,  wie  er    sie  durch  die  Eraäh- 
lungen  von  seinen   alten  Liebschaften,    durch   den  Verkehr   mit 
seinen  früheren  Geliebten,   in   alle  seine  geheimen  Erfahrungen 
einweiht.    Sein  ganzes  Leben  entrollt  er  vor  der  Frau,  bis  end- 
lich in  ihr  alles  Ehrgefühl  vernichtet  wird  und  eine  maitressen- 
hafte   Neugierde    und    Liebestollheit    in    ihr    erwacht.     „Denke 
daran,   was   ich  war,^  sagt  Silvia   im  letzten  Acte   zu  Fabrizio, 
„denke   daran  —  als    du   mich   zum   erstenmale   in  deine  Arme 
schlössest.  Ich  war  zu  dir  gekommen,  zu  dir  geflohen,  mit  einer 
unbestimmten  Begierde   nach  Liebe,   in  voller  Unkenntnis,    nur 
voll  Sehnsucht,    dich  glücklich   zu   machen    und  es  mit  dir   zu 
sein!     Und  du,    schon  satt  von  tausend  anderen,   hast  mich  wie 
eine  Beute  ergriffen !     Hast   du  dich  um  meine  Unerfahrenheit, 
meinen  Schrecken  und  meine  Gtedanken  gekümmert?  Wie  wenn 
in  meiner  Seele   schon   das   Laster   schlummerte    oder  ich  nach 
dem  Unbekannten  lüstern  wäre,   hast  du  in  meinen  Sinnen  das 
Fieber  entzündet,   das  in  den  deinen  glühte,   hast  mit  schlauen, 
verruchten    Künsten     meine    Neugierde    aufgestachelt    und    die 
niedrigsten    Instincte   der  menschlichen  Natur   in   mir   erweckt. 
Ich    bin   für   dich   keine  Frau,   sondern   eine   Geliebte   gewesen, 
nein,   was   Schlechteres,    denn    gegen  eine    Geliebte    hättest    du 
nobler  vorgehen  müssen!"  —  Ich  liebe  dieses  lebendige,  starke, 
von  scharfer  Beobachtung  und  kühnen  Gedanken  überquellende, 
dabei  in  der  Form  glänzende  Stück  sehr,    und  ich  glaube,  dass 
es  des  Erfolges,  den  es  hatte,  durchaus  würdig  ist.    „La  scalata 
airOlimpo"    („Die   Erstürmung  des   Olymps")   und   „L'  amica" 
(„Die  Freundin"),  die  darauf  folgten,  haben  ebenfalls  ernste  und 
beachtenswerte  Vorzüge;    aber    in    dem   ersten  Stücke,    in  dem 
der  bis  zur  Manie   gesteigerte  Wunsch    einer  reich   gewordenen 
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Bürgerfamilie^  in  den  Olymp  der  Aristokratie  Eintritt  zn  gewin- 
nen^  geschildert  wird,  ist  zwar  das  Äußerliche  lehr  gut  gemacht , 
die  VorfÜhrang  und  Darlegung  der  satirischen  Motive  glänzend 
und  überreich,  aber  es  fehlt  das  schmelzende  Feuer,  das  Ereignis, 
das  diesen  Motiven  die  ästhetische  Folie  und  Bedeutung  gäbe; 
in  dem  zweiten  Stücke  ist  der  Zuschnitt  für  den  Gedanken, 
den  es  enthalten  soll,  viel  zu  weit  und  der  Gedanke  selbst  zu 
abstract,  um  eine  das  Publicum  interessierende  Handlung  her- 
vorzubringen. Der  letzte  Act  jedoch  zeigt  hervorragende  Fein- 
heiten des  Dialoges  und  wiegt  für  sich  allein  die  drei  vorher- 
gehenden Acte  auf. 

Butti,  sagte  ich,  hat  einen  ganz  andern,  dem  Giannino 
Antona^Traversi  geradezu  entgegengesetzten  Charakter.  Er  ist 
«in  Spiritualist,  der  naturgemäß  den  einfachsten  Gefühlen  und 
4en  gewöhnlichsten  Thatsachen  durch  das  religiöse  Element  bei- 
zukommen sucht.  Das  religiöse  Element  ist  für  ihn,  was  für 
andere  die  ästhetischen  und  moralischen  Ideen  sind.  Jedem 
seiner  Dramen  liegt  ein  Lehrsatz  zugrunde,  den  es  beweisen 
will.  In  dem  Stücke  „La  corsa  al  piacere^  (n^^^  Jagd  nach 
dem  Vergnügen^)  ist  z.  B.  der  Lehrsatz  folgender :  „Der  Skepti- 
cismus  erzeugt  Egoismus.  Der  Egoist  trachtet  nur  nach  der 
Befriedigung  seiner  Gelüste,  ohne  im  geringsten  an  das  Leid  zu 
denken,  das  er  verursacht.^  Die  Hauptfigur,  der  Held,  in  dem  sich 
«dieser  Lehrsatz  verkörpert,  verräth  demnach  die  Gattin,  in  der 
Schwester  den  Freund  und  ist  durch  seine  Ausschweifungen  schuld 
«n  dem  Tode  der  Mutter.  Im  „Lucifero"  wieder  beweist  er :  „Der 
Atheismus  ist  der  Feind  jeder  Geistes-  und  Herzensbildung;  bei 
der  Berührung  mit  der  realen  Welt  der  Leiden  muss  er  an  sich 
selbst  verzweifeln,  wenn  er  seinen  Lrrthum  nicht  einsieht.^  Wir 
haben  da  eine  keineswegs  verbesserte  Neuauflage  Adrien  Sixtes, 
des  Philosophen  im  „Disciple^,  vor  uns,  dem  angesichts  der  Tra- 
gödie von  Greslou  das  alte  vom  Mütterchen  erlernte  Gebet,  das 
Vaterunser,  über  seine  Lippen  aufsteigt.  Aber  im  „Disciple^  ist 
wenigstens  ein  Schuldiger!  Butti  scheint  sich  vorgenommen  zu 
haben,  mit  seinen  Stücken  die  Vorrede  zu  illustrieren,  die 
Bourget  gerade  dem  „Disciple^  vorausschickt  und  die  der  fran- 
zösischen Jugend  gewidmet  ist:  7,Que  ni  Torgueil  de  la  vie,  ni 
celui  de  l'intelligence  ne  fassent  de  toi  un  cinique,  un  Jongleur 
d'  id^s !  Dans  ces  temps  de  consciences  troubl^es  et  de  doctrines 
contradictoires,  attache-toi,    comme  k  la  brauche  de  salut,    k   la 
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phrase  du  Christ :  II  y  a  une  realit^  dont  tu  ne  peux  pas  douter^ 
car  tu  la  poss^des^  tu  la  sens,  tu  la  vis  k  chaque  minate;  c'est 
ton  äme.  Panni  les  id^es  qui  rassailleut^  il  en  est  qui  rendent 
cette  äme  moins  capable^d^aimer,  moins  capable  de  vouloir  .  •  • 
Exalte  et  cultive  en  toi  ces  deux  grandes  vertus,  ces  deux 
grandes  ^nergies,  en  dehors  desqueUes  il  n'y  a  qüe  fl^trissure 
presente  et  qu'agonie  finale:  Famour  et  la  volonte. ^  Bourget 
meint  Ideen,  die  weniger  fähig  zum  Wollen  machen  („Corsa  al 
piacere^),  und  Ideen,  welche  weniger  fkhig  zum  Lieben  machen 
(„Lucifero").  Das  sind  also  die  Themen,  denen  Butti  sein  Talent 
widmet.  Schade,  dass  er  ihnen  dieses  Talent  unterwirft!  Denn 
es  ist  stark  und  kräftig,  und  in  seinen  Romanen  zeigt  es  sich 
auch  glühend  und  schwungvoll  im  Ausdruck.  Aber  die  leiten- 
den Gedanken  sind  alt  und  ohne  werbende  Macht.  Sie  könneU 
keine  Wirkung  mehr  auf  das  Publicum  ausüben,  das  sich  mit 
jeder  Generation  verjüngt  und  heute,  bei  dem  Verantwortlich- 
keitsgefühle, das  jeder  in  sich  trägt,  nicht  mehr  das  Bedürfnis 
nach  einem  manierierten  Mysticismus  fühlt. 

Die  Schriftsteller,  von  denen  ich  bisher  gesprochen  habe, 
Giacosa,  Rovetta,  Praga,  Antona-Traversi,  leben  und  arbeiten 
alle  in  Mailand  und  bilden  sozusagen  eine  Schule.  Roberto 
Braeeo.  Bracco  lebt  und  arbeitet  allein  in  Neapel,  und  sein  Schaffen  ver- 
dient daher  für  sich  allein  geprüft  und  studiert  zu  werden,  wie 
etwa  die  Frucht  eines  seltenen  Baumes  in  dem  Lande  und  in 
der  Umgebung,  in  der  er  wächst  und  sich  ausbreitet. 

Über  Bracco  ist  in  Italien  das  Urtheil  der  Kritik  noch 
nicht  endgiltig  festgestellt,  und  es  wäre  auch  gegenüber  einer 
so  verschiedenartigen  und  wechselnden  Production  noch  schwer 
möglich.  Er  wechselt  unaufhörlich.  Von  der  mondainen  Bühne 
geht  er  zum  philosophischen  und  socialen  Drama  über,  von  der 
einfachen  Malerei  eines  ländlichen  Typus  zur  complicierten  Er- 
örterung eines  schweren  psychologischen  und  moralischen  Pro- 
blems, von  dem  leichten  Gewebe  eines  komischen  oder  sentimen- 
talen Scherzes  zum  verworrenen  Knoten  einer  von  Hindernissen 
bedrängten  und  gegen  sie  anstürmenden  Leidenschaft  —  eine 
Production  ist  das,  die  den  großen  intellectuellen  und  morali- 
schen Ernst  Braccos  in  der  Ausübung  seiner  Kunst  beweist.  Es 
gibt  eine  gerade  dem  Schriftsteller  eigenthümliche  Moral.  Sie 
besieht  in  der  gewissenhaften  Untersuchung  und  der  Bemühung, 
aus    der   eigenen   und   fremden   Seele  das  quälende  Geheimnis 
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herauszuziehen,  in  der  Freimüthigkeit,  das  zu  sagen,  was  man 
zu  sagen  für  nützlich  und  nothwendig  hält,  auch  unter  Einbuße 
des  augenblicklichen  Erfolges.  Und  Bracco  hat  diese  Moral.  Sie 
verbietet  ihm,  hie  und  da  auf  seinen  Lorbeeren  auszuruhen  und 
dieses  oder  jenes  Genre,  das  sich  des  sicheren  Beifalles  des 
Publicums  erfreut,  auszunützen.  So  bleibt  er  auch  immer  inmitten 
des  lebhaftesten  Kampfes.  Bei  jedem  neuen  Versuche  fordert  er 
neue  Gefahren  heraus,  und  immer  höher  steckt  er  seine  Ziele, 
nachdem  er  die  momentanen  Gefahren  bestanden  hat  oder  auch 
nicht  ganz  siegreich  aus  ihnen  hervorgegangen  ist.  Er  hat  die 
zwei  Haupteigenschaften  des  dramatischen  Schriftstellers:  die 
scenische  und  die  sprachliche  Synthesis,  d.  h.  er  sieht  und  grup- 
piert seine  Figuren  in  dem  lebhaften  Feuer  der  äußeren  oder 
inneren  Handlung,  und  er  gibt  ihnen  femer,  entsprechend  der 
Handlung,  die  intensivste  und  bezeichnendste  Sprache,  um  ihre 
Seelenzustände  zum  Ausdrucke  zu  bringen.  Seine  Phantasie 
erfasst  nicht  immer  alle  Elemente  des  Problems,  das  dem  Drama 
zur  Grundlage  dienen  soll,  vollständig.  Ich  glaube  sogar,  dass 
sie  zu  einseitig  ist  und  niemals  über  die  Grenzen  einer  persön- 
lichen psychologischen  und  moralischen  Neugier  hinausgeht. 
Aber  trotzdem  hat  sein  Drama  immer  eine  breite  Entwicklung 
und  löst  immer  das  wärmste  Mitgefühl  in  uns  aus.  Ich  halte 
z.  B.  die  Probleme  von  „II  trionfo"  und  von  „La  fine  delU 
amore"  (^Das  Ende  der  Liebe")  nicht  für  fruchtbar  und  den 
Anforderungen  der  dramatischen  Kunst  entsprechend.  Das  von 
„H  diritto  di  vivere"  (^^Das  Recht  zu  leben")  scheint  mir  mit 
Bezug  auf  seine  socialen  Absichten  vollständig  verfehlt.  In  dem 
Drama  „U  trionfo"  will  Lucio  Saffi  die  menschliche  Natur  nach 
Art  Piatos  oder  Tolstois  sozusagen  entzweischneiden  und  in  dem 
Weibe  nur  den  unsichtbaren  und  unberührbaren  Theil  lieben: 
die  Seele.  Aber  überwunden  von  dem  Leben  und  von  den 
ehernen  und  unabänderlichen  Gesetzen  der  Natur,  unterwirft 
sich  schließlich  auch  er  dem  allgemeinen  Schicksale  und  erkennt, 
dass  die  beiden  BegrijSe  Geist  und  Materie  sich  mit  unab- 
änderlicher Nothwendigkeit  zu  einem  einzigen  Ganzen  vereinigen 
müssen.  Wo  ist  in  diesem  Probleme  der  dramatische  Gehalt? 
Kann  denn  ein  augenblicklicher  Irrthum  des  Denkens  Stoff 
eines  Dramas  sein?  Ein  lyrischer  Gehalt,  ja,  der  ist  darin,  und 
der  wurde  auch  vom  Dichter  gut  herausgearbeitet  und  ausge- 
nützt. Aber  das  Drama  liegt  außerhalb  Lucios,  es  liegt   in  den 
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Personen;  die  ihn  umgeben  und  die  vor  ihm,  dem  Betrachter, 
leben,  kämpfen  und  dulden,  sich  lieben  oder  hassen  und  rerab- 
scheuen.  Der  Triumph  hängt  also  nicht  Ton  der  Haltung  Lucios 
ab,  sondern  von  den  Handlungen  der  andern.  Ebenso  hängt 
auch  in  dem  Drama  „La  fine  delP  amore^,  das  vom  Standpunkte 
der  Familienmoral  das  G^genstttck  zum  Problem  der  natürlichen 
Moral  in  „H  trionfo^  bildet,  der  Sieg  der  Anständigkeit  in 
Anna  nicht  von  ihrem  eigenen  bestimmten  Willen  ab,  sondern 
von  dem  Wettstreit  der  Dummheit  der  sie  umgebenden  Ver- 
ehrer. „Und  da  sagt  man,  dass  es  so  schwer  sei,  anständig  zu 
bleiben  I^  ruft  sie  im  letzten  Acte  aus,  als  Sandro  Dionigi,  statt 
auf  sie  loszugehen,  flieht.  Aber  ganz  und  gar  verfehlt  in  Bezug 
auf  die  socialen  Absichten  ist  das  Problem  in  „II  diritto  di 
vivere".  Antonio  Altieri  geräth  in  die  Hände  seines  Hauptgläu- 
bigers, nachdem  er  mit  einem  industriellen  Unternehmen,  das  er 
ohne  Capital  begonnen  hatte,  falliert  hat.  Er,  sein  Unternehmen, 
seine  Ideen,  seine  Projecte  können  mit  ihrem  Schicksale  höch- 
stens den  Irrthum  und  den  Wahnwitz  eines  Mannes  beweisen, 
der  glaubt  oder  voraussetzt,  im  Kampfe  zu  siegen,  wenn  er  sich 
auch  den  elementarsten  Gfesetzen  der  Production  und  der  Asso- 
ciation entzieht,  der  Association  nämlich  zwischen  Capital  und 
Arbeit,  die  für  alle  bürgerlichen  Einrichtungen  die  Grundlage 
bildet,  gleichviel,  ob  geistig  oder  materiell.  Aber  niemals  könnte 
dadurch  die  Gesetzlichkeit  des  Diebstahles  bewiesen  werden, 
auch  wenn  der  Diebstahl  gegen  einen  Rivalen  begangen  wii-d, 
selbst  wenn  derselbe  ein  Wucherer  und  undankbarer  Mensch 
ist.  Und  dennoch,  was  für  eine  Virtuosität  und  künstlerische 
Kraft  liegt  in  allen  diesen  Stücken,  in  denen  die  Thesen  zu  so 
vielen  Bedenken  herausfordern!  Denn  so  sind  sie  eben  nicht, 
dass  sie  von  aller  Welt  als  Regel  und  Norm  des  Gewissens  und 
der  Gesetzgebung  hingenommen  werden  könnten,  wie  für  das 
Familienrecht  die  Thesen  des  jüngeren  Dumas!  Wie  kräftig- 
düster gezeichnet  ist  z.  B.  nur  der  letzte  Act  von  „II  diritto  di 
vivere^  in  seinem  tragischen  Milieu,  in  dem  die  „mala  vita" 
(das  elende  Leben),  die  Noth,  die  alten  Gewohnheiten  und  die 
neuen  Bestrebungen  des  Volkes  sich  vereinigen,  um  eine  ge- 
heimnisvolle Atmosphäre  beständiger  Aufregung  und  beständigen 
Schreckens  zu  schaffen. 

Bracco  begann  mit  einigen  Einactem  heiteren  Charakters, 
darunter  „Lui,  lei,  lui"  („Er,  sie,  er"),  „Viceversa"  („Umgekehrt"), 
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„Un*  awentura  di  viaggio"  (n^^^  Reiseabenteuer").  Dann  schrieb 
er  ein  Lastspiel  in  vier  Acten:  „Una  donna,"  das  einschlug. 
Darin  zeigte  er  sich  auf  einmal  als  Meister  seiner  selbst,  seiner 
Kunst  und  der  Bühne.  So  sauber  ist  die  Technik,  so  treffend 
der  Dialog,  so  logisch  in  seinen  verschiedenen  Äußerungen  der 
Frauencharakter!  Dann  schrieb  er:  „L'infedele"  („Untreu"), 
ein  Stück,  das  ich  ohne  Bedenken  als  vollkommen  bezeichnen 
möchte,  ein  wahres  Juwel  an  Eleganz  in  unserer  dramatischen 
Literatur.  Nach  und  nach  erschienen  hierauf:  „Don  Fietro 
Caruso,"  ein  Typus,  der  den  Tiefen  der  neapolitanischen  Cor- 
ruption  entnommen  ist,  eine  seltsame  Mischung  aller  Gegensätze 
dieser  Corruption,  die  Materialisation  einer  Seele,  wenn  man 
den  Ausdruck  gebrauchen  darf:  eine  Materialisation  in  Betrügerei, 
Harmlosigkeit,  Schande,  Liedern  und  Sentimentalitäten.  Sodann 
„Maschere",  ein  Stück  von  starker  Wirkung,  in  dem  die  Tragik 
aus  allen  Fibern  der  Personen  hervorschieOt,  wie  das  Blut  aus 
zerschnittenen  Adern,  die  der  geschickte  Arzt  vergeblich  zu  ver- 
binden sucht.  Braccos  obenerwähnte  Talente  der  scenischen  und 
sprachlichen  Synthesis  vereinigen  sich  hier  zu  einer  glänzenden 
substantiellen  Einheit  der  Darstellung  und  geben  den  Eindruck 
eines  neuen,  glänzenden  Könnens  als  Künstler  und  Mensch. 
Femer  „Le  tragedie  delF  anima",  die  nicht  die  schlichte  und 
strenge  Einfachheit  der  „Maschere"  haben,  obwohl  auch  durch 
sie  die  Leidenschaft,  die  das  Publicum  bezaubert,  wie  ein  elek- 
trischer Strom  geht.  Auch  haben  sie  nicht  die  einfache  und 
fehlerfreie  Linie  des  „Infedele".  Im  Gegentheile,  sie  brechen  am 
Schlüsse  ab  und  verlieren  sich  in  einen  weichen,  unmotivierten 
Symbolismus,  den  man  bei  Bracco,  dem  kraftvollen  und  starken 
Dichter,  sonst  nicht  zu  sehen  gewohnt  ist.  Und  schließlich, 
wobei  ich  viele  andere  Dramen  von  geringerer  Bedeutung  über- 
gehe, sei  noch  der  Einacter  „Uno  degli  onesti"  (deutsch:  „Ric- 
cardos  Moral")  genannt.  In  diesem  berührt  Bracco  fast  die 
Grenze  des  technischen  Könnens.  Im  Sturmschritt  führt  er  die 
innere  Handlung,  die  ihren  Ursprung  in  den  Tiefen  der  Seelen, 
über  die  Bracco  gebietet,  zu  haben  scheint,  schließlich  dahin, 
dass  alle  Personen  des  Stückes  feindlich  gegeneinander  stehen, 
ohne  dass  es  jedoch  zum  Kampfe  kömmt.  Und  er  führt  sie  zu- 
letzt auf  denselben  Punkt  zurück,  auf  den  er  sie  ursprünglich 
gestellt  hatte,  und  macht  die  Situation  eines  jeden  einzelnen, 
nunmehr  ohne   die  Gefahren,   die   früher  Gefühl  und  Phantasie 
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bei  einer  überBpannten  Frau  erzeugten,  zur  dauernden.  Zu  all 
diesen  Schöpfungen,  die  eine  starke,  sichere  Hand,  einen  glühen- 
den, unermüdlichen  Q^ist,  eine  sinnende  und  in  die  Tiefe  drin- 
gende Seele  verrathen,  kommt  noch  die  Thätigkeit  des  Novellisten 
und  Kritikers,  die  tagtägliche  Polemik.  Denn  es  gilt,  das  eigene 
Werk  zu  vertheidigen,  seine  Absichten  zu  erklären,  Irrthümer, 
Vorurtheile,  übelwollende  oder  unredliche  Gegner  zu  bekämpfen, 
um  endlich  die  Gleichgiltigkeit  oder  die  Unthätigkeit  des  Publi- 
cums  im  Interesse  der  Kunst  aufzurütteln,  seinen  Argwohn  zu 
besiegen,  es  zu  belehren,  sein  künstlerisches  Gewissen  zu  bilden 
und  zu  leiten !  Eine  reiche  Thätigkeit,  wie  jeder  sieht,  die  heute 
oder  morgen  sowohl  in  dem  Werke  des  Schriftstellers  selbst,  wie 
in  der  Erziehung  des  Publicums,  zum  Ruhm  und  Segen  des 
italienischen  Theaters  ihre  Früchte  tragen  muss. 

Wie  man  aus  dieser  flüchtig  zusammenfassenden  Darlegung, 
die  ich  innerhalb  der  mir  zugebote  stehenden  engen  Grenzen 
versucht  habe,  ersehen  konnte,  ist  unser  Theater  nicht  mehr 
eine  Chimäre  der  Phantasie,  ein  unklarer  rhetorischer  Ausdruck 
unseres  Wunsches  oder  unserer  Einbildung.  Das  italienische 
Theater  ist  bereits  ein  Organismus,  der  nationale  Form  und 
Gestalt  anzunehmen  beginnt,  der  sich  auf  dem  Felde  der  Ideen 
frei  bewegt  und  immer  mehr  dem  Leben  nähert.  Aber  noch 
wird  es  alle  Kräfte  absorbieren,  die  Charaktere  in  Anspruch 
nehmen,  bis  wir  zur  Vollendung  gelangen. 

Die  Thatsache,  dass  unser  großer  nationaler  Schriftsteller 
D'Annuii- Ghibriele  d'Annunzio,  der  noch  bis  vor  kurzem  die  Bretter  ver- 
achtete, seine  Kunst  nunmehr  auch  dem  Drama  zugewendet  und 
auf  der  Bühne  seine  edlen  Schlachten  zu  schlagen  versucht  hat, 
scheint  auf  das  deutlichste  zu  beweisen,  dass  die  Zeiten  auch  für 
unser  Theater  gekommen  sind,  dass  die  dramatische  Form  reif 
geworden  ist,  den  Inhalt  unseres  modernen  Geistes,  unser  ganzes 
Fühlen  in  sich  aufzunehmen  und  lebensfähig  zu  machen ! 

D'Annunzio  gieng  an  die  Eroberung  des  Theaters  mit  einer 
rein  ästhetischen  Idee,  und  man  erzählte  sich  und  schrieb  es 
auch  in  den  Zeitungen  (indem  man  den  Theorien  des  ^Fuoco^ 
vorauseilte),  dass  der  Dichter  es  auf  die  Schaffung  eines  beson- 
deren Theaters  —  des  Albano-Theaters  —  abgesehen  habe.  Es 
war  wohl  nach  dem  Typus  des  Dionysos-Theaters  gedacht,  das 
sich  in  der  Nähe  der  Akropolis  befand,  aber  das  Project  und 
der   Gedanke   daran  wurden   allmählich  wieder  vergessen.    Wir 
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sahen  ^La  citta  morta^  im  Costanzi-Theater  zu  Rom  aufgeführt 
und  am  Schlüsse  mit  Beifall  ausgezeichnet.  Das  war  in  dem 
schönen  Theater  der  Carnevalsbälle;  in  dem  Theater  für  alles, 
wo  man  von  der  Operette  bis  zur  Wagneroper,  von  Fregoli  bis 
Zacconi  jegliche  Kundgebung  der  Kunst  und  des  Bühnengewerbes 
aufnimmt^  wo  eine  Gallerie  von  dem  Umfange  eines  antiken 
Amphitheaters  dem  kleinen  Publicum  der  Intellectuellen,  dem 
man  das  Wort  und  den  Geist  Effrenas  nicht  mehr  als  einmal 
dargeboten  hat,  seine  eigene  Meinung  und  seine  eigene  Bewun- 
derung aufdrängen  kann.  Diese  Demokratisierung  der  Tendenzen 
und  des  Publicums  wird  langsam  ihren  Einfluss  auf  das  Werk 
d'Annunzios  ausüben  müssen.  In  der  That  kündigt  man  von  ihm 
zugleich  mit  seiner  ^Francesca  da  Rimini^  auch  ein  Drama  über 
-die  Erdarbeiter  an,  von  dem  man  wohl  hoffen  darf,  dass  es 
nicht  nur  ein  Werk  der  Poesie,  im  rein  ästhetischen  Sinne  des 
Wortes,  sondern  auch  ein  tiefes  und  gehaltvolles  Werk  aus  dem 
Leben  sein  wird.  „La  cittk  morta"  und  „La  Gioconda"  gehören 
-der  ersteren  Gattung,  den  rein  ästhetischen  Werken,  an,  und 
man  kann  sagen,  in  dieser  rhythmischen  und  tönenden  Prosa, 
welche  Eleonora  Düse  mit  tiefer  künstlerischer  und  religiöser 
Empfindung  spricht,  siegt  die  menschliche  Seele. 

Meine  Leser  haben  beobachtet,  dass  in  meiner  Studie  sich 
der  Name  der  Eleonora  Düse  von  der  „Cavalleria^  bis  zur  „Citta 
morta^  jedesmal  erwähnt  findet,  wenn  es  sich  darum  handelt, 
•ein  Moment  des  Fortschrittes  oder  des  Aufstieges  unserer  drama- 
tischen Schriftsteller  zu  verzeichnen.  Mit  dem  Namen  der  be- 
rühmten Schauspielerin,  gleichsam  einem  guten  Wahrzeichen  und 
«iner  Hoffnung  für  das  italienische  Theater,  will  ich  denn  auch 
schließen. 

Juli  1901. 

(Aus  dem  Manuacript  des  Verfassers  übersetzt.) 
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Italien. 

2.  Die  Schauspieler  und  die  Schauspielkunst. 

Von  Roberto  Braeeo  in  Neapel. 

Zusund  Die  heutige  italienische  Bühne  ist  von  einer  erstaunlichea 

u^QigQijQQ  Unstetheit  und  vor  ihr   dehnt  es  sich  aus  wie  die  flutende,  un- 
BQhne.  ermessliche,  unbegrenzte  Fläche  des  Meeres,  die  keine  Hoffiiung^ 
auf  baldige  Beständigkeit  gibt. 

In  den  größeren  italienischen  Städten  halten  sich  die  dra- 
matischen Gesellschaften  jeglicher  Art  und  jeglicher  Kategorie 
selten  länger  als  zwei  Monate  auf.  In  den  kleineren  bleiben  sie 
vierzehn  Tage,  eine  Woche,  zwei  Tage  oder  nur  einen  einzigen. 
Ich  übertreibe  nicht.  Die  bedeutendsten  Schauspieler  und  Schau- 
spielerinnen, die  berühmtesten  oder  auch  berüchtigtsten  Gesell- 
schaften bleiben  gern  zwei  Monate,  ja  sogar  das  ganze  Jahr  im 
Auslande.  Man  hört  von  ihnen  aus  Österreich,  aus  Deutschland^ 
aus  Russland,  aus  Spanien,  aus  Südamerika,  von  Malta,  Ägypten^ 
Afghanistan,  von  bekannten  und  unbekannten  Ländern,  als  ob 
es  sich  um  Forscherkarawanen  handelte.  Und  das  ist  noch  nichts. 
Jede  Gesellschaft  befindet  sich  in  fortwährender  Umbildung.  Das 
Triennium  ist  das  Zeitmaß,  welches  das  Maximum  der  Wider- 
standsfähigkeit einer  italienischen  Schauspielertruppe  bezeichnet. 
Truppen  Im   besten  Falle  gelingt  es  den   hervorragendsten  Kräften  einer 

stabiiitlt  ööBöUsct^ft?  öiii  Triennium  lang  beisammen  zu  bleiben.  Aber 
die  Kräfte  zweiten  Ranges  haben  in  der  Gier,  Carri&re  zu  machen^ 
und  in  dem  Fieber,  emporzukommen,  fast  immer  den  einen  Fuß 
in  einer  zweiten  Gesellschaft;  und  sehr  häufig  erheben  sich  die 
jungen  Leute  zum  ikarischen  Fluge  nur,  um  auch  schon  herunter- 
zustürzen und  niemals  mehr  oder  nur  zerschlagen  und  lahm  auf- 
zustehen. Von  Zeit  zu  Zeit  hört  man,  dass  eine  Chargenspielerin 
oder  eine  Debütantin,  die  gestern  erst  den  Bühnenstaub  einzu- 
athmen  begonnen,  oder  eine  mittelmäßige  Schauspielerin  oder 
irgendeine  junge  Dame,  die  ihren  Beruf  verfehlt  hat,  erste  Schau- 
spielerin, Unternehmerin  oder  Directrice  werden  soll.  Sie  macht 
Schulden,  bringt  ein  kleines  Capital  zusammen,  stellt  sich  an  die 
Spitze  der  Schauspieler,  welche  sie  zusammengetrieben  hat  und 
durchzieht  die  Provinzen,  in  der  zuversichtlichen  Erwartung^ 
an    einem    oder   dem   anderen  Tage   in   irgendeiner  Hauptstadt 


Italien:  Die  Schauspieler.  385 

durchzudringen  und  sogleich  als  Diva  ausgerufen  zu  werden. 
Dasselbe  kann  man  von  den  Männern  sagen.  Und  so  geht  der 
Schauspieler  oder  die  Schauspielerin,  die  sich  vielleicht  mit  etwas 
Geduld,  wenn  sie  nämlich  studierten  und  lernten,  ein  gutes 
Plätzchen  auf  der  Schaubühne  erwerben  möchten,  in  dem  Durch- 
einander von  Komödien,  die  sie  gar  nicht  verstehen  können,  an 
der  ungeheuren  Mühe  eines  Vagabundenlebens,  fem  von  jeder 
geistigen  Umgebung,  an  der  Zügellosigkeit  der  Unabhängigkeit 
und  am  Elend  zugrunde.  Und  was  man  bei  den  Theatergesell- 
schaften ersten  Ranges  sieht,  ist  relativ  genommen  nicht  weniger 
beklagenswert.  Die  Neugestaltungen,  die  Umbildungen,  die  Ver- 
änderungen jeglicher  Art  verhindern,  dass  zwischen  den  ver- 
schiedenen Elementen  ein  Zusammenhang  und  eine  Harmonie 
erreicht  werde.  Ich  meine  jene  Harmonie,  welche  die  persön- 
lichen Fehler  gleichsam  ausstoßen  und  die  Vorzüge  und  Methoden 
der  einzelnen  in  ein  Ganzes  ohne  Misston  vereinigen  würde;  in 
ein  scenisches  Bild,  bei  dem  man,  abgesehen  von  der  speciellen 
Bedeutung  dieses  oder  jenes  Schauspielers,  dieser  oder  jener 
Schauspielerin,  die  Bedeutung  des  Ganzen  und  die  richtige  Ab- 
stufung, sowie  jene  intime  Verschmelzung  der  Töne  und  Farben 
finden  könnte,  wie  sie  eben  ein  Mosaik  nicht  zu  bieten  vermag. 
Zu  all  diesem  konmien  noch  die  Unannehmlichkeiten  und  die  Reisen 
Zerstreuungen  durch  die  unausweichlichen  Reisen,  ferner  die  ^^ 
Nothwendigkeit  oder  der  alte  Fehler,  ein  Theaterstück  nach 
sechs  oder  sieben  Proben,  oder  auch  nur  nach  vier  Proben,  ja 
schon  nach  dreien  auf  die  Bühne  zu  bringen.  Man  bedenke, 
dass  sich  eine  ganze  Gesellschaft,  vom  ersten  Schauspieler  bis 
zum  Souffleur,  förmlich  eine  kautschukartige  Elasticität  und  An- 
passungsfähigkeit zueigen  machen  muss,  wenn  sie  heute  in  dem 
ungeheuren  Costanzi-Theater  zu  Rom,  morgen  im  mikroskopi- 
schen Sannazaro-Theater  zu  Neapel,  übermorgen  —  zur  lebhaften 
Genugthuung  der  Autoren!  —  in  einer  Spelunke  wie  die  Arena 
von  Florenz  spielen  muss.  Und  schließlich  berechne  man  den 
Einfluss,  den  —  wie  das  Licht  auf  die  Farben  —  der  verschie- 
dene Geschmack,  die  verschiedenen  Gewohnheiten,  die  ver- 
schiedenen Anforderungen  und  endlich  die  verschiedenen 
morphologischen  Eigenschaften  des  italienischen  und  eines  ganz 
verschiedenen  fremden  Publicums  mit  natürlicher  Gewalt  auf 
die  Vorstellungen  ausüben  müssen.  Dieser  Einfluss,  der  stets 
nur  momentan  und  flüchtig  wirkt,  trägt  vor  allem  dazu  bei,  in 
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der  Welt  unserer  Bretter   irgend   etwas   Festes    und  Definitives 
immer  unmögiiclier  zu  machen. 

Aber  ich  habe  keineswegs  die  Absicht,  eine  Anklage  gegea 
unsere  Schauspieler  zu  erheben;  und  wenn  ich  es  thäte,  wttre 
ich  ungerecht.  Sie  gehorchen  nur  einer  Triebkraft,  fUr  die  sie 
keine  Verantwortung  tragen.  Es  ist  die  Triebkraft,  die  sich 
naturgemäß  in  einer  Nation  entwickelt,  in  der  es  allzuviele 
Hauptstädte,  aber  noch  keine  Hauptstadt  gibt. 
KQnst-  Ich   will  hier  nicht  untersuchen,  ob  diese  Decentralisation 

Deeen-^  fttr  Italien  ein  Vortheil  oder  ein  Nachtheil  ist.  Non  est  hie 
tpaiisation  locus.  Ich  spreche  von  der  dramatischen  Kunst,  und  innerhalb 
der  Grenzen  des  Stoffgebietes,  das  ich  mir  vorgezeichnet  habe, 
kann  ich,  ohne  mich  auf  allzu  schwierige  und  sehr  heikle  Fragen 
einzulassen,  ruhig  behaupten,  dass  es  unseren  Schaubühnen  in- 
folge dieser  Decentralisation  bis  heute  an  der  Möglichkeit  ge- 
fehlt hat,  ausgedehnte  und  ständige  Organismen  zu  formen,  die 
nach  und  nach  eine  heilsame  officielle  Hierarchie  aus  sich  entwickelt 
hätten.  Denn  diese  könnten  gleichsam  die  jedem  Nervensystem 
nothwendigen  Zellen  und  Ganglien,  die  Centren  einer  sicheren 
radialen  Verzweigung,  werden,  die  ihrerseits  den  kleineren  Centren 
als  Vorbilder  dienen  und  ihnen  ein  System  zeigen  würden,  das  eine 
gewisse  Stabilität  der  Kunst  verbürgte.  Von  den  vielen  „mora- 
lischen'' Hauptstädten,  die  noch  immer  die  Vorstellung  der  alten 
Zerrissenheit,  des  buntgescheckten  Italien  wachrufen,  kann  keine 
einzige  ein  großes  Schauspieltheater  dauernd  erhalten,  an  welchem 
die  Schauspieler  immer  dieselben  wären  und  die  Leitung  unver- 
änderlich bUebe.  In  Turin,  Mailand,  Venedig,  Genua,  Florenz, 
Bologna,  Rom,  Neapel,  Palermo  —  ich  könnte  die  Aufzählung 
fortsetzen,  da  flir  manche  Provinzen  die  Hauptstadt  nicht  den 
eigentlichen  lebendigen  Mittelpunkt  abgibt  —  ist  die  Bevölke- 
i*ung  und  der  Reichthum  nicht  so  groß,  befindet  man  sich  nicht 
so  wohl  und  behaglich,  ist  das  Unterhaltungsbedürfiods  nicht  so 
stark,  dass  diese  Städte  imstande  wären,  sich  den  Luxus  des 
großartigen  Organismus  eines  Theaters  zu  gönnen.  Und  auch 
während  jener  wenigen  Monate,  da  sich  eine  Schauspielertruppe 
ersten  Ranges  in  einer  dieser  Städte  aufhält,  muss  sie  ein  un- 
endliches und  höchst  abwechslungsreiches  Repertoire  bringen 
und  ausbeuten,  wenn  sie  eines  großen  Zulaufes  sicher  sein  will. 
Es  ist  wahr,  es  gibt  Schauspieler  und  Schauspielerinnen,  die 
leichter   ziehen.     Aber   die    Ausnahmen    widerlegen   meine   Be- 
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hauptung  nicht.  Und  daraus  ergibt  sich  die  dringende  Noth- 
wendigkeit  des  Umherreisens,  darum  sind  Schauspieler,  Re- 
gisseure und  Director  mit  Arbeit  überbürdet  und  in  einer  fort- 
währenden Aufregung,  die  eine  genaue  Überlegung  zuvor  er- 
wogener Intentionen  gar  nicht  zulässt.  Daher  kommt  die  ab- 
wechselnde Wirkung  der  entgegengesetztesten  Einflüsse  und  auch 
die  Versuchung  fUr  kleine  Schauspieler,  die  keine  Zeit  haben 
zu  begreifen,  was  sie  sind  und  was  sie  nicht  sind,  neue  Expe- 
rimente zu  machen,  sich  zu  befreien,  die  Schwingen  plötzlich  zu 
höherem  Fluge  auszubreiten! 

Und  Rom  —  wird  man  sagen  —  nicht  einmal  das  hehre  Rom. 
Rom,  die  Hauptstadt  der  Hauptstädte  Italiens,  kann  das  höchste 
geistige  Centrum  der  Nation  werden  und  einem  mächtigen 
TLeaterorganismus  Leben  geben,  der  dann  seine  Nerven  durch 
alle  Glieder  des  nationalen  Körpers  verzweigen  könnte?  Nun, 
ich  antworte  sofort:  Nein!  Rom  ist  jene  göttliche  Stadt,  gekannt 
von  allen  wegen  ihrer  alten  Schönheiten,  wegen  ihrer  classischen 
Ruinen,  die  noch  heute  stolz  die  Cultur  verkünden,  so  sie  der 
ganzen  Welt  offenbart  haben,  jene  Stadt,  gekannt  von  allen  wegen 
der  leuchtenden  Träume  der  Dichter  und  Helden,  deren  Fata 
Morgana  und  Inspiration  sie  gewesen  ist.  Aber  in  diesem  Augen- 
blick ist  Rom,  vom  Standpunkte  der  Nation  aus,  nur  ein  un- 
geheurer Phonograph,  in  den  ein  König,  ein  Parlament  und  eine 
Diplomatie  ihre  Stimmen  hineinsprechen,  damit  er  im  geeigneten 
Augenblicke  im  europäischen  Concerte  wie  ein  guter  Sänger 
seine  Rolle  übernehme.  In  geistiger  Hinsicht  ist  es  nur  eine 
Stadt  wie  die  andern,  nicht  besser  und  nicht  schlechter,  in  der 
man  vergebens  ein  Lebenszeichen  suchen  würde,  das  die  mora- 
lischen Physiognomien  Italiens  veranschaulichte  und  die  viel- 
fachen geistigen  Fähigkeiten  unserer  Kunst  vereinigte.  Stellen 
wir  uns  danach  vor,  wie  es  mit  dem  Theater  steht! 

Ich  schreibe  ganz  frei,  was  ich  denke,  weil  mir  die  Wahr-  Hof  und 
heit  nunmehr  ftlr  mein  Vaterland  nützlicher  scheint  als  das  ^^^Z' 
nichtige  EUn-  und  Herschwingen  der  Rauchfässer  vor  den  Hoch- 
altären. Und  keine  Rücksicht  verbietet  mir,  die  Wahrheit  zu 
sagen,  wenn  sie  auch  den  Herrschaften  oben  nicht  gefallen 
sollte,  weil  ich  von  ihnen  zum  Glück  niemals  etwas  verlangt 
habe  —  nicht  einmal  ein  Ritterkreuz.  Wahrheit  also  ist,  dass 
bei  uns  der  Hof  und  die  Regierung  mit  der  Kunst  im  allgemei- 
nen  und    mit   der   des  Theaters   im   besonderen   sich  nicht  be- 
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schftffcigen;  und  wenn  sie  einmal  einen  Blick  auf  die  Künstler 
werfen^  so  weiß  man  im  vorauS;  dass  der  Grund  hiefUr  einfach 
in  Etiquette  und  Formalität  liegt.  Man  wird  unsere  Künstler 
Ritter^  Comthure  und  ich  weiß  nicht  was  noch  nennen  hören. 
Aber  davon  darf  man  sich  nicht  täuschen  lassen.  In  diesen 
Titeln  steckt  immer  der  liebevolle  Eifer  eines  Freundes,  niemals 
die  tiefe  Überzeugung  eines  Ministers  für  den  öffentlichen 
Unterricht  oder  dessen,  der  über  ihm  steht.  Bei  uns  ist  man 
in  den  hohen  Bereisen,  was  das  Theater  anbelangt,  sehr  weit  von 
jenem  chauvinistischen  Stolz  entfernt,  der  in  Frankreich  fast 
dem  gleichkommt,  mit  dem  man  das  Heer  betrachtet.  Als 
Napoleon  I.  sich  im  Kreml  niederließ,  decretierte  er,  wie  allbekannt, 
am  Vorabende  des  verhängnisvollen  Brandes  von  Moskau  die 
Reorganisation  der  Comödie  fran9aise.  Und  heute  noch  wird  die 
Statue  des  Schauspielers  Talma,  seines  besonderen  Lieblings, 
im  Tempel  Moliires  wie  die  eines  Gottes  verehrt.  In  London 
befindet  sich  die  Gruft  des  Schauspielers  Garrick  neben  dem 
Mausoleum  Shakespeares  in  der  Abtei  von  Westminster.  In 
Wien  lässt  Kaiser  Franz  Josef  I.  im  Centrum  der  Metropole  den 
Frachtbau  des  Burgtheaters  erstehen.  Und  in  Berlin  beruft  Kaiser 
Wilhelm,  als  er  er&hrt,  dass  Agnes  Sorma  sich  von  der  Bühne 
zurückziehen  wolle,  ihren  Gatten  und  sagt  zu  ihm:  ^Sie  als 
Gatte  könnten  dies  zugeben,  ich  als  deutscher  Kaiser  kann  es 
nicht.  Die  Kunst  Ihrer  Frau  gehört  der  Nation.^ 

In  Italien  hat  man  von  derartigen  Dingen  keine  Ahnung. 
Auch  als  nach  allgemeinem  Glauben  Eleonora  Düse  und  Ermete 
Novelli  durch  ihr  Auftreten  in  Paris  (wie  es  in  firüheren  Zeiten 
die  Ristori,  Emesto  Rossi,  Tommaso  Salvini  gethan)  Italien  Dienste 
geleistet  hatten,  deren  die  Diplomatie  nicht  fkhig  gewesen  wäre, 
wurde  in  den  hohen  Kreisen  niemand  davon  tiefer  berührt. 
Athen  schickte  mit  Stolz  den  Schauspieler  Aristodemos  als  Ge- 
sandten zum  König  von  Macedonien.  Aber  das  dritte  Rom  hat 
mit  dem  antiken  Athen  nichts  gemein.  Die  Ehrenbezeugungen, 
welche  den  Arbeitern  der  Bühne  erwiesen  wurden,  sind  nur  ein 
Product  der  Bureaukratie.  Beim  Abtreten  eines  jeden  dieser 
Leute  könnten  die,  welche  stolz  behaupten,  dass  sie  über  das 
Wohl  des  Landes  wachen,  dem  Entschwundenen  die  berühmte 
Grabschrift  setzen:  7,Qui  giace  il  rumor  del  vento.^ 

Verdankt  man  doch  nur  einer  privaten  Initiative  von  Publi- 
eisten,   Elritikem  und  Künstlern   die   bescheidene   Büste,  die  zu 
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Turin    das  Andenken  des    Gustave  Modena   ehrt,    des   Schau- 
spielers,   welcher  der  Lehrer  Salvinis   und  Kossis   gewesen  ist 
und    der   Stammvater    der   berühmtesten   Familie,    die    in    der 
zweiten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts  die  Bühne  betreten  —  der 
noch    obendrein,    ein  Anhänger   Mazzinis,    sich    bei    der    ersten 
Morgenröthe  der  Wiedergeburt  Italiens  dem  Martyrium  der  Ver- 
bannung und   der  Verfolgungen  unterzog.    Und   einer  privaten 
Initiative,  einer  persönlichen   Initiative,  Ermete  Novellis  nämlich, 
eines  Mannes,  in  dem  ein  unbändiges  Fieber  der  Illusionen,  ein 
außerordentlicher,  unbegrenzter  Thatendrang  und   eine   innerste 
Leidenschaft  ftlr  die   theatralische  Kunst  wohnt,  verdankt  man 
jenes  Schattenbild  eines   stehenden  Theaters,   das    er    die   Casa 
di  Goldoni  benannte.     Aber  es  ist  eben  nur  ein  Beweis  seiner 
persönlichen  Kraft;    denn   nur   durch  ihn  und  in  ihm  kann  es 
leben  und  würde  das  ebensogut  in  New-Tork  oder  Peking  wie 
gegenwärtig  in  Rom.    Aber  es  zeigt  gewiss  nicht  die  Merkmale 
eines   dauernden  und  unerschütterlichen    Organismus,    den   das 
Bedürfnis  und  die  Umgebung  einer  großen  Hauptstadt  geschaffen 
haben.  Auch  vor  etwa  zwanzig  Jahren,  wenn  ich  nicht  irre,  dachte 
man  daran,  in  Rom  ein  wirkliches  ständiges  Nationaltheater  zu 
gründen.     Sein    künstlerischer   Leiter    war   Paolo    Ferrari,    der 
fruchtbare  Lustspieldichter,  damals  schon  alternd  und  allgemein 
verehrt,   sowohl   von    denen,   die  ihn   einst  beklatscht,  wie  von 
jenen,  die  ihn  einst  ausgepfiffen  hatten.  Man  baute  ein  Theater 
mit    vielen   Treppen    und    vielen    Thüren.     Man    brachte    eine 
wunderbare  Truppe  zusammen.  Man  veranstaltete  natürlich  eine 
feierliche    Eröffiiungsvorstellung.     Aber   vor   den   gleichgiltigen 
und  theilnahmslosen  Augen  der  Regierung  und  des  Hofes,  der 
höchstens   hie  und   da   eine  gute   oder  schlechte  Komödie   an- 
hören kam,   leuchtete   gar  bald   ein  böser  Stern  dem  Schicksal 
des   neuen  Institutes.     Wollte   ich  den  Verlauf  genau  erzählen, 
müsste  ich  allzu  weitläufig  werden.  Thatsache  aber  ist  Folgendes. 
Der  damals  errichtete  Bau,  mit  allen   seinen  Treppen,  mit  allen 
seinen  Thüren  prangt   heute  in   einer  der  herrlichsten  Straßen 
Roms.    Über   dem  Eingang  liest  man  in  goldenen  Buchstaben: 
^Teatro  nazionale.^  Aber  sehr  oft  lärmt  oder  cancaniert  drinnen 
die  Operette,  oder  es  produciert  sich  ein  Kinematograph  oder  die 
Holden'schen  Marionetten.    Ein  Fremder,  der  in  dieses  Theater 
träte,  ohne  seine  Geschichte  zu  kennen,  könnte  sich  eine  schöne 
Vorstellung  von  den  lebendigen  italienischen  Schauspielern  machen ! 
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Der  Denn  sie  sind  nichts  weniger  als  Marionetten!  Im  Gegentheil, 

lüssetuw- ^^^^^  wie  jeher  ist  ihrer  Art  nichts  entgegengesetzter  ab  alles 
Spieler.  Marionettenthum  —  ihr  Wesen  ist  die  Negation  des  bloßen 
Mechanismus.  Ganz  natürlich.  Alles  auf  dieser  Welt  beruht  auf 
einer  ununterbrochenen  Kette  von  Thatsachen  und  Trieben.  Für 
die  heutigen  italienischen  Schauspieler  ist  nicht  bloß  die  Sitte 
des  herumschweifenden  Lebens^  auch  ihre  Kunst  selbst  ist  ein 
Erbprivilegium.  Es  ist  einfach  Atavismus.  Gedenkt  man  der  be- 
rühmten Geschicklichkeit,  verschiedene  Affecte  durch  Körper- 
bewegung auszudrücken  und  zu  erregen,  durch  die  der  aus 
Etrurien  in  das  alte  Rom  gekommene  Histrione  —  histen  im 
Etruskischen,  histrio  im  Lateinischen  —  der  eigentliche  Be- 
gründer unserer  Bühne  ward;  denkt  man  des  Zaubers  der 
Mimik  und  des  leichten  Redeflusses  unserer  Improvisatoren  und 
unserer  Masken  in  der  comm^dia  delF  arte,  denkt  man  auch 
ihres  Herumwandems  in  Italien  und  im  Auslande,  wie  sie  im 
Beginn  des  17.  Jahrhunderts  nach  Paris,  ins  Palais  de  Bour- 
gogne,  die  Keime  brachten,  denen  das  Genie  Moli^res  Meister- 
werke entlocken  sollte:  so  wird  man  schon  da  den  vorherrschen- 
den Charakter  unserer  Schauspieler  aller  2^iten  erkennen.  Schon 
da  wird  man  die  Ursachen  erkennen,  warum  sie  selbst  heute, 
inmitten  eines  Staatslebens,  das  aus  eisernem  Räderwerk  und 
aus  massiven  und  festen  Institutionen  construiert  ist,  trotz  des 
beklagenswerten  Mangels  an  allem  Zusammenhange,  an  den  Fort- 
schritt und  das  Ansehen  sichernden  Organisationen  einen  mäch- 
tigen Einfluss  ausüben  können,  wohin  immer  sie  kommen.  Etwa 
wie  einst  der  neapolitanische  Schauspieler  Tiberio  Fiorilli,  der 
unübertroffene  Scaramux^cia  der  Compagnia  degli  Accesi  in  ge- 
wisser Weise  der  Inspirator  Moli^res  sein  und  dessen  Lehrer 
scheinen  konnte  —  Fiorilli,  von  dem  das  Lobgedicht  sagt: 

Cet  illustre  com^dien 

Atteignit  de  son  art  Fagr^able  mani^re; 

II  fut  le  maitre  de  Meliere, 

Et  la  nature  fut  le  sien. 
Eine  akademische  Schulung  also  gibt  es  bei  unseren  mo- 
dernen Schauspielern  nicht  und  also  auch  keine  Möglichkeit  — 
ich  spreche  im  allgemeinen  — ,  mit  handwerksmäßigem  Wissen 
Wirkungen  sicher  ins  Auge  zu  fassen.  Und  daher  kommt  die 
große  Schwierigkeit,  das  Verlangen  jener  Autoren  zu  erfiillen  -  - 
ich   bekenne,    einer  von   diesen   zu  sein  —  die  von  den  Schau- 


Italien:  Die  Schauspieler.  391 

Spielern  außer  der  Darstellung  der  Rolle,  außer  der  mit  Leben 
erfllUenden  Seele  auch  noch  die  genaue  Treue  der  Betonung 
verlangen,  wie  sie  durch  die  Construction  des  Satsses  und  des 
Dialoges  selbst  angedeutet  wird,  und  jene  Zusammenstimmung 
der  Farbentöne,  die  an  die  mannigfaltige  Aufgabe  der  verschie- 
denen Instrumente  eines  Orchesters  erinnert.  Dadurch  wird 
ja  erst  die  genaue  Reconstruction  des  Bildes  erreicht,  das  der 
Autor  bei  der  Abfassung  seines  Werkes  gewissermaßen  wirklich 
gesehen  und  gehört  hat.  Ich  will  nicht  sagen,  dass  diese  Zu- 
sammenstimmung der  Farbentöne  und  diese  genaue  Treue  der 
Wortbetonung,  die  gegenwärtig  bei  der  Aufführung  der  Stücke 
mancher  Theaterdichter  unerlässlich  scheint,  niemals  erreicht 
wird.  Ich  sage  nur,  dass  diese  Erfolge  nicht  leicht  zu  haben 
sind  und  dass  man,  wenn  man  sie  haben  will,  die  Schauspieler 
zu  mühsamen  Anstrengungen  zwingen  muss,  die  manchmal  ihrer 
Anlage  und  ihren  Instincten  widersprechen  und  ihnen  qualvoll 
sind.  Wenn  man  sich  dagegen  auf  ihr  Talent  und  ihre  Instincte 
verlässt,  dann  kann  man  vielleicht  ganz  andere  Wirkungen 
sehen,  als  der  Dichter  gehofft  hat.  Aber  häufig  ist  es  auch  der 
Fall  —  geben  wir  es  nur  zu  —  dass  wir  dadurch  angenehme 
Überraschungen  erleben,  die  uns  in  Begeisterung  versetzen. 

Und  diese  Überraschungen  erlebt  man,  wenn  der  Vorhang 
aufgeht.  Ich,  der  ich  die  Ehre  gehabt,  auch  auf  nichtitalieni- 
schen Bühnen  Stücke  von  mir  aufgeführt  zu  sehen,  und  in 
Wien,  Budapest,  Warschau  und  anderswo  sehr  lebhafte,  wahr- 
haft italienische  Temperamente  gefunden  habe,  muss  sagen,  dass 
ich  schon  während  der  Proben  genau  wusste,  wie  die  Auf- 
ftihrung  ausfallen,  was  jeder  Schauspieler  sowohl  innerhalb  seiner 
Rolle  als  auch  innerhalb  des  Ganzen  der  dramatischen  Dichtung 
leisten  würde.  Bei  uns  hier  ist  das  Aufziehen  des  Vorhanges  vor 
dem  Publicum  eine  Überraschung  fUr  den  Autor  und  vielleicht  auch 
fUr  die  Schauspieler  selbst.  Es  gibt  welche,  die  studieren,  und 
andere,  die  nicht  studieren,  es  gibt  welche,  die  sich  lange  vor 
einer  neuen  Rolle  sammeln  und  concentrieren,  und  andere,  die 
überhaupt  nicht  wissen,  ob  sie  studiert  haben  oder  nicht.  Aber 
in  jedem  Fall  ist  die  ganze  Vorbereitung  mehr  auf  den  Inhalt 
als  auf  die  Form  gerichtet,  und  selten  findet  man,  dass  der 
Schauspieler  nach  einem  zuverlässigen  Ausdrucksmittel  irgend- 
wie gesucht  hat.  Die  Überraschung  nach  dem  Aufzuge  des 
Vorhanges    ist    deshalb    fast    unvermeidlich.     Die    sogenannten 
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Generalproben  sind  größtentheils  Proben  wie  alle  anderen,  und 
wenn  der  Autor  von  einem  Schauspieler  bei  der  Generalprobe 
Costüm  und  Maske  verlangte  oder  von  einer  Schauspielerin 
das  Kleid^  das  sie  abends  anziehen  wird  —  Himmel,  erbarme 
dich!  Schauspieler  und  Schauspielerin  würden  am  liebsten  alles 
stehen  lassen  und  den  Autor  direct  zum  Teufel  jagen ! 

Die  italienischen  Schauspieler  langweilen  sich,  mit  Aus- 
nahme weniger,  aber  vielleicht  gerade  der  größten,  bei  den 
Proben  zu  Tode.  Sie  behaupten,  dass  die  vielen  Proben  die 
natürliche  Unmittelbarkeit  aufheben,  der  Besserungseifer  eines 
Directors  oder  Autors  ist  ihnen  immer  Pedanterie.  Sie  werden 
dadurch  ermüdet,  und  es  ist  sehr  wahrscheinhch,  bei  vielen 
Proben,  dass  sie  dann  ganz  schlaff,  erschöpft  und  ohne  Selbst- 
vertrauen zur  Aufführung  kommen,  während  sie  im  Gegentheile, 
bei  einer  spärlichen  Anzahl  von  Proben,  niemals  Angst  haben. 
Mancher  Schauspieler  hat  den  Muth,  eine  wichtige  Rolle  von 
einem  Tag  auf  den  andern  zu  übernehmen  und  mit  einer  ein- 
zigen Probe,  oder,  wenn  er  das  Stück  ein  wenig  kennt,  ganz 
ohne  Probe  auf  die  Bühne  zu  treten.  Und  man  glaube  nicht, 
dass  er  keinen  Beifall  fknde,  oder  dass  der  Beifall  nicht  ganz 
und  gar  verdient  wäre.  Die  Kraft  seiner  Intuition  streift  an  das 
Wunderbare.  Und  etwas  Wunderbares  ist  auch  in  den  Schau- 
spielern dritten  oder  vierten  Ranges«  Sie  können  hundeelend 
sein;  aber  ihre  Unbedeutendheit  zugegeben,  das  Wunderbare 
liegt  in  der  unbewussten  Leichtigkeit,  mit  der  sie  vor  das 
Publicum  treten,  das  Wunderbare  liegt  in  der  Thatsache,  dass  sie 
diesem  Publicum,  über  das  pflichtmäßige  Können  hinaus,  viel 
mehr  geben,  als  sie  zu  besitzen  scheinen.  Im  Unvorhergesehenen, 
Improvisierten,  Spontanen  liegt  die  Stärke  des  italienischen 
Schauspielers.  Er  ist  wie  eine  Münze,  die  in  dem  Augenblicke, 
da  sie  ausgegeben  wird,  an  Wert  zunimmt,  und  er  ist  immer 
so  eine  Art  boite  k  surprises  in  den  Händen  der  Zuschauer. 
Noveiii.  Darum  ist  Ermeti  Novelli  das  Prototyp  der  italienischen  Schau- 
spieler, der  italienische  Schauspieler  reinsten  Blutes,  natürlich  ein 
Schauspieler,  der  mit  all  den  Vorzügen  eines  wunderbaren  Verstan- 
des und  einer  überraschenden,  höchst  genialen  Vielseitigkeit  begabt 
ist.  Er  hat  das  Theater  in  den  Adern.  Durch  Instinct,  Atavismus  und 
persönliche  Bestimmung  verfügt  er  über  all  seine  Geheimnisse.  Und 
mit  der  überlieferten  nationalen  Eigenart  —  nicht  mit  jener 
nationalen   Eigenart,    die    heute    das   Ergebnis   von   Ebbe   und 
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Flut  der  yerschiedenen  künstlerischen  Strömungen  in  der  ganzen 
Culturwelt  bildet  —  ist  seine  Kunst  aufs  innigste  verbunden. 
Er  liebt  Goldoni  mit  einer  überaus  zarten  Liebe^  in  Fleisch 
und  Bein  ist  er  ihm  eingegangen^  und  da  Goldoni  im  Grunde 
ein  großer  Improvisator  der  Handlung  und  des  Dialoges  war 
und  trotz  seines  reformatorischen  Genies  sich  keineswegs  schroff 
von  der  Vergangenheit  losriss,  so  berauscht  sich  £rmete  Novelli 
an  dieser  so  frischen  Improvisation  und  wendet  seinen  Blick 
nicht  ohne  Heimweh  auf  die  gute  alte  Zeit.  Ermete  Novelli 
schaut  bestürzt  auf  Ibsen,  als  ob  er  ein  Ungeheuer  wäre, 
und  entsetzt  auf  jene,  die  sich  von  ihm  beeinflussen  lassen.  Und 
indem  er,  in  seinem  stufenweisen  Übergange  vom  köstlichsten 
Komiker  zu  dem  wie  ein  Proteus  wandlungsfkhigsten  Schau- 
spieler, von  der  Farce  zur  Tragödie  schritt,  folgte  er  nicht,  wie 
man  sagte,  nur  seinem  Ehrgeize,  sondern  auch  dem  tiefen 
Impulse  seines  Wesens,  in  dem  etwas  Sentimentales  und  Dra- 
matisches schlummert,  das  seine  äußere  Erscheinung  nicht 
Ahnen  lässt  —  er  sieht  ja  wie  ein  gemüthlicher  Lebemann  aus. 
Dabei  aber  konnte  er  nur  einen  einzigen  tragischen  und  ge- 
dankenvoUen  Dichter  wirklich  lieben:  Shakespeare.  Denn  die 
Größe  des  Shakespeare'schen  Werkes  gewährt  ihm  noch  eine 
unbegrenzte  Freiheit  der  Darstellung  und  zwingt  ihn  nicht,  sich 
sein  Hirn  zu  zergrübeln.  Man  kann  ja  seine  Darstellung  in  der 
Tragödie  und  im  nichtbürgerlichen  Schauspiel  kritisieren.  Aber 
wer  seine  äußere  Erscheinung,  seine  Augen,  seine  Nase,  seinen 
Mund,  seine  Stimme,  seinen  Gang  betrachtet,  wer  seine  Meta- 
morphosen und  die  vielen  Jahre  bedenkt,  die  er  beim  Lust- 
spiele, beim  Humor  und  schließlich  bei  der  Caricatur  verbracht 
hat,  dem  muss  es  geradezu  als  ein  Wunder  vorkommen,  dass 
er  Shakespeare  spielt,  als  ein  Wunder^  in  dem  sich  das  voll- 
kommen und  überschäumend  Italienische  seiner  Natur  erweist. 
Eine  Parenthese :  Ich  soll  und  will  hier  nicht  Kategorien  von 
Verdiensten  aufstellen  noch  Diplome  oder  Titel  austheilen.  Ich  will 
und  soll  ausschließlich  in  einer  Zusammenfassung  die  mannigfal- 
tigen Zustände  unseres  modernen  Theaters  zeigen.  Und  in  dieser 
umfassenden  Skizze  setze  ich  nur,  wie  man  sieht,  eine  objective 
Beobachtung  an  die  Stelle  kritischer  Schlüsse.  Ich  habe  Ermete 
Novelli  als  das  wunderbare  Prototyp  des  italienischen  Schauspieler- 
thums  bezeichnet,  aber  ich  habe  nicht  gesagt,  wie  weit  meine 
Ideale   sich   mit  den  seinigen  decken.    Ebenso  werde  ich,  wenn 
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ich  von  anderen  Scbauspielem  spreche  —  von  solchen,  welche 
ausgeprägtere  Physiognomien  haben  —  ganz  im  allgemeinen 
von  den  charakteristischen  Merkmalen  sprechen,  welche  die 
Gnmdelemente  solcher  Physiognomien  bilden,  ohne  den  An- 
sprach specifischer  Wertungen  Yorzonehmen. 

Gehen  wir  weiter.  Der  bertlhmte  Schanpieler,  der  sich 
von  Ermete  Novelli  am  schärfsten  unterscheidet,  ist  Giovanni 
Emanuei.  Emanuel.  Bei  ihm  ist  die  italienische  Eigenart  —  im  Sinne  der 
augenblicklich  zugebote  stehenden  darstellerischen  Lebendigkeit 
—  fast  ganz  geschwunden.  Er  ist  in  der  That  eine  beinahe 
einzig  dastehende  Erscheinung.  Seine  Kunst  ist  das  Ergebnis 
seines  ganz  merkwürdigen  Wesens  —  er  ist  ein  überlegender, 
ganz  und  gar  unabhängiger  und  ganz  in  sich  selbst  concen- 
trierter  Mensch,  dem  das  Durcheinander  der  geschwätzigen  Menge 
gleichgiltig  ist,  und  der  sich  dem  momentanen  Einfluss  des 
hysterischen  Theaterpublicums  absolut  nicht  hingibt.  Nachdem 
er  die  ersten  Proben  seines  Talentes  und  seines  Könnens  in 
einem  Repertoire  abgelegt  hatte,  das  man  vor  fünfzehn  oder 
zwanzig  Jahren  naturalistisch  nannte,  und  das  noch  eine  Mischung 
von  Naturalismus  und  Romantik  war,  erwarb  er  sich  dann  einen 
großen  Ruf  durch  seine  Darstellungen  Shakespeares  und  durch 
sein  reiches,  von  dem  feierlichen  Gleichmaß  des  Classicismus 
oder  edler  Dramatik  erflllltes  Repertoire.  Sicherlich  ist  die  Basis 
und  der  Grundzug  seiner  Kunst  die  Einfachheit.  Aber  er  hat 
seiner  ursprünglichen  Einfachheit  einen  Stil  aufgedrückt,  einen 
Stil,  der  die  Frucht  seines  intensiven  Studiums,  seiner  starren 
Würde,  der  Erhabenheit  seiner  analytischen  Intentionen  oder 
vielmehr  des  Zusammenwirkens  all  dieser  Elemente  ist,  die  er 
im  stärksten  Ausdruck  der  nur  spärlichen  Mittel,  über  die  er 
verfügt,  zu  verschmelzen  gewusst  hat.  Ja  sogar  die  Eintönigkeit 
seiner  Stimme,  der  die  Scala  der  leidenschaftlichen,  süßen,  klang- 
vollen und  schrillen  Töne  fehlt,  die  ihm  dafür  die  feinere  geistige 
Nuancierung  seiner  Rolle  gestattet,  wird  in  der  Gesammtheit 
seiner  Darstellung  zur  wahrhaft  aristokratischen  Kunst  der  stili- 
stischen Übereinstimmung.  Zuerst  achtet  er  auf  den  Gedanken 
des  Dichters  und  seine  Wahrheit.  Dann  vereinfacht  er  den  Aus- 
druck. Dann  stilisiert  er.  In  diesem  dritten  Stadium  wird  alles 
abgemessen,  alles  erwogen  und  vorausbestimmt.  Seine  Interpre- 
tation ist  gleichsam  ein  Stahlguss.  Die  Rolle  kommt  als  ein 
Ganzes   heraus,   in   eine  Art  wissenschaftlicher  Formel  gefasst. 
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Sie  verliert  dadurch  vielleicht  an  Ursprünglichkeit  und  Wahr- 
hafdgkeity  aber  sie  wird  zu  einer  künstlerischen  Schöpfung.  Mer- 
cadet  ist  das  Anschwellen  bösartiger  Gewinnsucht,  Hamlet 
ist  der  quälerische  mystisch-positivistische  Zwiespalt  ewigen 
Zweifels,  Othello  ist  die  wilde,  überflutende  Eifersucht  der 
echten  Liebe,  König  Lear  ist  der  Wahnsinn  des  riesengroßen 
Schmerzes  über  menschliche  Undankbarkeit.  Die  künstlerische 
Conception  ist  über  den  Menschen  gestellt.  Die  Composition  des 
Schauspielers  enthält  alle  Elemente,  die  der  Dichter  ausarbeitete. 
Der  eine  wird  zum  Spiegel  des  andern. 

Ermete  Zacconi,  der,  noch  sehr  jung,  einige  Jahre  mit  zaeeoni. 
Emanuel  spielte,  hat  augenscheinlich  dessen  strenge  Art  ange- 
nommen, hat  sich  in  gewisser  Weise  dessen  Methode  angeglichen. 
Aber  das  Temperament  Zacconis  ist  vibrierender,  erregbarer, 
italienischer.  Auch  er  hat  einen  Stil,  aber  in  den  Grenzen  seiner 
£!rregbarkeit.  Auf  der  Bühne  gibt's  bei  Zacconi  noch  das  ^Uner- 
wartete^, so  war  es  wenigstens  noch  vor  einigen  Jahren,  als  er 
noch  nicht  die  Last  der  Berühmtheit  mit  sich  trug,  welche 
manchmal  die  hervorragendsten  Eigenschaften  eines  Schau- 
spielers gleichsam  krystallisieren  möchte.  Aber  die  besonderen, 
für  Ermete  Zacconi  charakteristischen  Merkmale  muss  man  in 
dem  Repertoire  suchen,  das  er  bisher  mit  Vorliebe  gepflegt  hat. 
Dieses  Repertoire  ist  genau  jenes,  das  dem  Theater  einen  neuen 
Stoß,  einen  neuen  Antrieb  der  Entwicklung  gegeben  hat.  (Ich 
sage  nicht  eine  neue  „Richtung^,  weil  es  in  der  Kunst  neue 
Richtungen  in  Wirklichkeit  nicht  gibt;  wohl  gibt  es  Entwick- 
lungen, Übergänge  oder  Umformungen.)  Nicht  Zacconi  ist  auf 
die  Suche  nach  seinem  Repertoire  ausgegangen,  und  das  Reper- 
toire nicht  auf  die  Suche  nach  seinem  Schauspieler.  Sie  sind 
gleichzeitig  entstanden,  und  sie  begegneten  sich  —  wie  man 
sagt,  dass  sich  Zwillingsseelen  begegnen,  selbst  wenn  sie  sich 
von  zwei  entgegengesetzten  Polen  aus  bewegten.  Diesem  Mann 
von  so  überaus  einfacher  Erscheinung  hat  die  Natur  eine 
gewisse  innere  Compliciertheit  mitgegeben.  Li  seiner  Person 
lag  jene  Compliciertheit,  welche  sich,  zur  n**°  Potenz  erhoben, 
in  der  gierigen  Receptivität  des  modernen  Geistes  zeigt, 
in  dem  alle  seelischen  und  socialen  Probleme  im  angstvollen 
Suchen  und  im  Aufruhr  tausendfacher  Empörung  aufeinander 
prallen,  im  Pathos  eines  Lebens,  das  weit  hinter  seiner  Sehn- 
sucht zurückbleibt,  das  nach  Wahrheit  hungert  und  zu  Träumen 
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verurtheilt  ist.  Von  diesen  Problemen,  dieser  Noth,  diesem  Auf- 
ruhr, diesem  Pathos,  sind  die  Helden  der  „Gespenstert^  der 
„Macht  der  Finsternis^,  des  „Neuen  Idols'',  der  „Einsamen 
Menschen^,  des  „Vaters^  —  dieses  hässlichen  Dramas  Strind- 
bergs,  das  in  der  Kunst  Zacconis  großartig  ansteigt  —  und  auch 
der  Held  meines  am  meisten  erörterten  Dramas  „II  trionfo^ 
die  natürlichen  Blüten.  Ermete  Zacconi  musste  ihren  2^uber 
verspüren.  Die  Stimmen,  dieser  Rollen  mussten  in  seiner  Seele 
laut  widerhallen.  Sie  haben  ihm  gegeben,  was  sie  an  mensch- 
licher Wesenheit  in  sich  tragen.  Er  gab  ihnen  die  überzeugende 
Ejrafty  die  scenische  Leibhaftigkeit,  den  Gesichtsausdruck,  die 
Blicke  der  weit  geöfineten  Augen,  die  Bewegungen  des  Körpers 
und  die  Kraft  des  Wortes,  das,  ein  Werkzeug  des  Gedankens 
und  der  Leiden  der  Person  auf  der  Bühne,  dieselben  Leiden 
und  Gedanken  dem  Zuhörer  mittheilt.  Man  begreift,  dass  ein 
solches  Repertoire,  wenn  es  dargestellt  wird,  wie  es  2^cconi 
darstellt,  und  wenn  es  in  der  Natur  des  Schauspielers  bereits  eine 
Art  Verwandtschaft  mit  ihm  vorfindet,  mit  ihm  gleichsam  organisch 
verwächst.  Die  schauspielerischen  Fähigkeiten  Ermete  Zacconis 
können  wohl  auch  in  leichteren  Lustspielen,  in  Dramen  ernsterer 
Natur,  in  der  classischen  und  romantischen  Tragödie  zu  erster 
Geltung  gelangen.  Aber  in  der  Geschichte  unserer  Bühne  bleibt 
Zacconis  hervorragende  Persönlichkeit  durch  sein  auf  Grundlage 
der  Sociologie  und  Pathologie  aufgestelltes  Repertoire  geheiligt. 
Ohne  dieses  wäre  Zacconi  weniger  groß.  Aber  ohne  Zacconi 
wäre  dieses  Repertoire  in  Italien  vielleicht  unbekannt  geblieben 
oder  profaniert  worden. 

Beachten  wir  wohl:  man  darf  nicht  die  Künstler,  welche 
eine  Entwicklung  anzeigen,  mit  den  Künstlern,  welche  eine 
Eieonora  Entwicklung  machen,  vermengen.  Eleonora  Düse  ist  in  hervor- 
ragender Weise  Evolutionistin.  Sie  ist  eine  Evolutionistin,  nicht, 
weil  sie  vom  Komischen  zum  Tragischen  oder  vom  Tragischen 
zum  Komischen  übergegangen  ist,  sondern,  weil  der  Motor  ihrer 
Kunst  die  höchste  Sensibilität  ist.  Ich  will  mich  deutlicher  aus- 
sprechen. Eleonora  Düse  ist  eine  Hypersensible.  Ihre  Hyper- 
scDsibilität  beschränkt  sich  nicht  auf  die  Bühne  allein.  Sie  ist 
eine  Hypersensible  auch  als  Frau«  Durch  ihr  Leben  zu  schreiten 
und  dabei  dem  ringsum  sich  bewegenden  Leben,  oder  was 
ihr,  ihren  Nerven,  ihrer  Verstandesschärfe  Bewegung  des  Lebens 
scheint,    fem   zu  bleiben,    das   hat  sie  nicht  gekonnt  und  kann 
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816  nicht.  Ich  spreche,  wohlverstanden,  von  der  Bewegung,  die 
geistiger  Natur  ist  oder  für  einen  nach  Erneuerung  sehnsüchtigen 
Geist  den  Anschein  eines  geistigen  Fermentes  hat.  Trotz  ihrem 
frühreifen,  strahlenden  Weltruhme  hat  Eleonora  Düse  niemals 
aufgehört  —  und  wird  es  niemals  —  zu  suchen,  in  sich  selbst 
und  außerhalb  ihrer  selbst  Nahrung  für  ihr  Denken  und  für 
ihren  Glauben  zu  suchen,  in  der  beständigen  Erneuerung  die 
Fortdauer  ihrer  Kraft.  Manchmal  bewegt  sie  sich  ängstlich  um 
einen  Punkt  herum,  der  ihrer  Phantasie  zu  leuchten  scheint, 
oder  um  ein  wirkliches  lebhaftes  Flämmchen,  immer  darauf  los, 
wie  ein  Falter,  der  nach  Licht  und  Wärme  sich  sehnt,  sei  es 
auch  mit  der  Gefahr,  sich  die  freiem  Fluge  geweihten  Schwingen 
zu  yerbrennen.  Ein  anderesmal  nimmt  sie  in  ihrer  suchenden 
Unruhe  ihren  Weg  wieder  zurück,  als  ob  sie  zur  Quelle  ihrer 
Kunst  wieder  gelangen  wollte  —  sie  bereut,  wird  irre  und 
befragt  wie  die  Wanderer  früherer  Zeiten  das  Firmament,  ver- 
zagt, fasst  wieder  Muth,  findet  eine  breite  und  aufsteigende 
Straße  und  träumt  von  neuem  und  immer  etwas  noch  nie  Ge- 
träumtes,  den  Blick  aaf  eine  Vollkommenheit  geheftet,  die  vielleicht 
illusorisch  ist,  aber  die  Träumende  sicherlich  nahe  Wonnen, 
in  süßer  Verzückung,  vorempfinden  lässt.  Alle  literarischen 
Schulen,  alle  Bestrebungen,  alle  Moden  haben  also  in  ihrer 
Seele  ein  Echo  wachgerufen,  für  alle  war  ihre  Person  wie  ein 
Barometer,  von  allen  hat  auch  ihr  Spiel  einen  Einfluss  erfahren. 
Von  der  Romantik,  die  das  Brot  ihrer  Ejndheit  war  und  die 
sie  mit  edlen  Übertreibungen  nährte,  gieng  sie  sehr  schnell  zu 
der  Reaction  des  Naturalismus  über,  und  sie  feierte  in  einer 
dramatischen  Brutalität  wie  „Thär^se  Raquin^  von  Zola  ihre 
ersten  Triumphe.  Durch  den  fortwährenden  Einfluss  Dumas'  d.  j. 
und  unseres  Paolo  Ferrari  feierte  dann  die  Romantik,  nachdem 
sie  in  ein  System  von  Thesen  gebracht  worden  war,  eine  Renais- 
sance bei  ihr;  aber  aus  diesen  Thesenstücken  nahm  sie  vor 
allem  das  frauenhafte  Element,  das  in  ihrer  tiefen  Weiblichkeit 
den  mächtigen  veristischen  Ausdruck  fand.  Darauf  gab  sie  sich 
dem  italienischen  Naturalismus  hin,  einem  Naturalismus,  der  von 
einer  geheimen  mitleidigen  Sentimentalität  umschmeichelt  war, 
wie  in  der  pittoresken  „Cavalleria  rusticana^.  Und  dann  gieng 
ihr  Temperament  durch  die  Richtungen  des  Symbolismus,  des 
Prärafaelismus,  des  Gräcismus  hindurch,  und  wie  alle  die  miss- 
lichen Ausdrücke  lauten,    mit   denen   die   sogenannte   Wieder- 
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geburt  der  Schönheit  bezeichnet  wird,  der  Schönheit,  die  jedoch 
niemals  gestorben  ist,  immer  lebt  in  verschiedenen  Formen,  die 
eben  verschiedenen  Epochen  gemäß  sind.  Aber  man  verstehe 
mich  wohl!  Alle  diese  Strömungen  haben  nicht  nur  ihr  Reper- 
toire beeinäusst,  das  sich  dann,  unter  dem  Zwang  der  Tour- 
n^eS;  fast  immer  gleichgeblieben  ist.  Alle  diese  Strömungen  haben 
ganz  besonders  auf  ihre  Darstellung  gewirkt.  Ja  sogar  Marguerite 
Gauthier  hat  bei  Elebnora  Düse  die  verschiedensten  Gestalten 
angenommen,  je  nach  den  wechselnden  stilistischen  Neigungen 
der  Schauspielerin.  Wir  haben  verschiedene  Margueriten  von  ihr 
gesehen:  bald  ganz  Romantik,  bald  Verismus,  Symbolismus  und 
ästhetischer  Fieberwahn,  und  während  ihr  Herz  süß  seufzte,  wäh- 
rend ihre  Augen  aufrichtig  weinten,  sprach  ihre  Stimme  Worte 
voll  von  symbolischen,  fast  mysteriösen  Absichten,  und  ihre  Ge- 
berden zeichneten  sich  in  köstlichen  Linien  Boticellis.  Mancher 
hat  die  Düse  der  ersten  Manier  vorgezogen,  mancher  die  der 
zweiten,  dritten  oder  vierten  —  manche  haben  die  Düse  jeder 
Manier  verehrt  und  thun  es  noch,  ohne  kalten  Blutes  eine  von 
der  andern  zu  unterscheiden  oder  die  Fehler  zu  sehen,  die 
ihren  Übertreibungen  und  Wandlungen  anhaften.  Ob  diese  oder 
jene  Manier,  immer  macht  ihre  weibliche  Hypersensibilität,  die, 
wohl  oder  übel,  die  künstlerischen  Überzeugungen  der  Schau- 
spielerin umgeformt  hat,  auf  der  Bühne  in  echt  italienischer 
Weise  die  unbeabsichtigte  magnetisierende  Kraft  frei,  welche 
die  lauschenden  Herzen  lieblichen  Empfindungen  erschließt.  Viel- 
leicht würde  sie,  wenn  man  die  Ursache  ihrer  Entwicklungen 
von  ihr  wissen  wollte,  stolz  und  guten  Glaubens  antworten,  wie 
Victor  Hugo  seinem  Onkel,  der  ihn  um  die  Ursache  seiner 
politischen  Wandlungen  fragte:  „J'ai  grandi.^  Aber  welcher 
Künstler  sieht  denn  mit  klarem  Auge  die  wahren  Ursachen  der 
eigenen  Größe?  Und  was  liegt  denn  daran,  dass  der  Künstler 
sie  nicht  sieht?  Die  Größe  der  Düse  ruht  in  ihrer  magnetisie- 
renden  Kraft.  Dass  sie  es  nicht  glaubt,  nicht  weiß,  macht  gar 
nichts.  Lassen  wir  uns  nur  —  magnetisieren  und  sagen  ihr 
tausendfachen  Dank  dafür! 
And6.  ]j|[it  Eleonora  Düse  muss  ich  auch  an  Flavio  Andö  denken, 

den  Begleiter  und  Mitarbeiter  der  berühmten  Schauspielerin 
während  ihrer  denkwürdigsten  siegreichen  Schlachten  in  Italien 
und  im  Auslande.  Ich  erinnere  an  den  feierlichen  Abend,  an 
dem  sich  Eleonora  Düse  im  Renaissancetheater  zum  erstenmal 
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dem  miBstrauiBchen  Pariser  Publicum  vorstellte.  Sie  spielte 
—  natürlich  —  die  Kameliendame.  Flavio  Andö  gab  den  Armand 
Duval.  Der  erste  Act  ließ  kalt.  Im  zweiten  und  dritten  begann 
die  Düse  das  Misstrauen  zu  besiegen.  Im  vierten  war  der  Sieg 
vollständig,  aber  gewiss  hatte  Flavio  Andb  mit  seiner  Kunst 
nicht  weniger  daran  theil  als  Eleonora  Düse.  In  der  Scene,  da 
Armand  das  im  Spiel  gewonnene  Geld  Margueriten  vor  die 
Füße  wirft,  fuhr  der  weiße  Kopf  des  alten,  sachte  einschlum- 
merden  Sarcey  in  die  Höhe.  Die  ganze  glänzende  Menge  wurde 
unruhig;  wie  durch  eine  elektrische  Entladung.  Und  als  dann 
der  Vorhang  fiel,  da  dröhnte  aus  vollen  Kehlen  der  Ruf: 
Andb !  Andö !  .  .  .  .  Durch  diesen  Buf  wurde  constatiert,  erstens : 
Flavio  Andö  ist  der  glänzendste  Armand  Duval  gewesen,  der 
jemals  aufgetreten  ist;  und  zweitens:  Flavio  Andö  ist  der  Düse 
für  eine  gewisse  Periode  unentbehrlich  gewesen.  Er  verstand 
sie,  er  unterstützte  sie,  er  feuerte  sie  an,  mit  seiner  instinctiv 
ritterlichen  Vornehmheit  war  er  ihre  Ergänzung,  ohne  dem 
Publicum  zu  zeigen,  dass  er  es  war. 

Und  die  Vornehmheit  war  immer  die  Haupteigenschaft 
Flavio  Andös.  Er  hat  immer  alles  das  verachtet,  was  ins  Hand- 
werk ausarten  könnte.  Deshalb  hat  er  sich  niemals  als  ein 
Schauspieler  für  alle  möglichen  Rollen  geben  wollen,  was  immer 
eine  zauberische  Wirkung  auf  die  Menge  ausübt,  und  deshalb 
hat  er  niemals  Darstellungen  versucht,  die  seiner  Erscheinung, 
seiner  Anlage  und  seinen  Fähigkeiten  wenig  zusagten.  Kein 
Shakespeare,  kein  Ibsen,  keine  abstrusen  Aufgaben.  Er  wusste 
die  Sprache  der  Liebe  mit  südländischer  Leidenschaft  zu  sprechen ; 
in  dem  echt  männlichen  Ausdruck  des  sinnlichen  Lebens  und  all 
der  sentimentalen  oder  sarkastischen,  dramatisch  bewegten  oder 
humoristischen  Nuancen  einer  Gesellschaft,  die  nicht  Welt  und 
Leben  umgestalten  will,  sondern  nur  in  den  täglichen  Wechsel&llen 
kleiner  Leiden  und  kleiner  Freuden  lebt,  in  all  dem  hat  er  keinen 
Rivalen  gehabt  und  wird  er  so  bald  keinen  haben.  Für  das 
Repertoire,  das  in  den  letzten  dreißig  Jahren  diese  Gesellschaft 
schilderte  und  das  niemals  bis  zur  Tragödie  hinauf  und  niemals 
bis  zur  Farce  hinunter  gieng,  ist  Flavio  Andö  der  Führer 
gewesen.  Sollte  er,  wie  es  scheint,  die  Schauspielkunst  aufgeben, 
um  seine  Thätigkeit  auf  die  Stellung  eines  Directors  zu  be~ 
schränken,  in  der  er  bereits  so  viele  Proben  seiner  Tüchtigkeit 
gegeben   hat,    so   wird   sein  Platz   leer  bleiben.     Seine   Erfolge 
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werden  in  dem  Bedauern  des  Parterres  über  seinen  Verlust  und 
in  den  nutzlosen  Anstrengungen  der  allzu  jungen  Leute  fort- 
leben, die  glauben,  ihn  ersetzen  zu  können.  Aber  die  Aufzählung  der 
besonders  charakteristischen  Schauspieler  beiderlei  Geschlechtes 
ist  mit  den  Namen  nicht  erschöpft,  die  sich  bereits  einen  inter- 
nationalen Ruf  erworben  haben.  Schloße  ich  hier,  dann  wttrde 
eine  imponierende  Schar  von  Gläubigem  einen  Hexensabbath 
um  mich  tanzen.  So  zahle  ich  denn  schnell  meine  Schulden. 

Gusuvo  Das  Charakteristische  an  Gustave  Salvini  ist  die  Ausdauer, 

^^'  mit  der  er  gegen  den  Willen  seines  Vaters,  des  großartigen 
Tommaso,  darauf  bestand,  einen  Weg  zu  gehen,  auf  dem  eben 
der  Ruhm  seines  Vaters  die  größte  Gefahr  für  ihn  war.  Gustavo 
Salvinis  außerordentliche  Bildung  schärfte  seinen  Geist  durch 
eine  gründliche  Analyse  des  classischen  Repertoires,  eine  Analyse, 
in  der  der  Grund  des  unermesslichen  .  Einflusses  seines  Vaters 
auf  die  Schauspielkunst  ganz  gewiss  —  nicht  lag.  Tommaso  war 
der  geniale,  Gustavo  ist  der  denkende  Schauspieler.  Auf  der 
Bühne  zeigte  sich  vornehmlich  in  der  Größe  der  Intentionen, 
welch  ein  analytischer  Geist  den  Darsteller  Hamlets  oder  des 
Königs  Ödipus  erfüllt,  es  zeigte  sich  das  nicht  ganz  zu  verber- 
gende kritische  Element,  er  bot  gleichsam  eine  Verschmelzung 
jener  Modernität,  die  jedem  Menschen,  der  analysiert,  anhaftet, 
mit  einem  hohen,  neu  erweckten  Classicismus.  So  viel  ist  That- 
Sache,  dass  Gustavo  Salvini  seit  einigen  Jahren  die  Gefahren 
überwunden  hat,  die  ihm  Tommasos  Ruhm  bereitete;  und 
schließlich  spricht  man  von  ihm  als  dem,  der  er  ist  und  sein 
wird,  ohne  von  seinem  Vater  zu  sprechen,  der  aus  eigenem 
Verdienste  auf  dem  Piedestal  der  Geschichte  verbleibt. 

Ein  Schauspieler  indessen,  der  nach  dem  allgemeinen 
Urtheile  ^salvinelte^,  da  er  bei  seinem  ersten  Auftreten  in  die 
Spielweise   Tommaso  Salvinis   ganz   verliebt  'schien,   ist  Andrea 

Maffffi.  Maggi.  Vielleicht  war  das  nur  eine  Täuschung  der  Augen  und 
Ohren.  In  der  That,  Andrea  Maggi  entfaltete  wie  Tommasa 
Salvini  sofort  die  ganze  Pracht  einer  michelangelesken,  männ- 
lichen Schönheit  und  einer  sonoren,  hellklingenden  Stimme,  die 
das  Theater  ausfüllte  und  in  fast  melodischen  Vibrationen  dahin- 
strömte.  Diese  Figur  und  diese  Stimme  bedingten  einen  gleichen 
Adel  der  Geberde.  Da  war,  mit  oder  ohne  Erinnerung  an  Tom- 
maso Salvini,  der  par  excellence  schöne  Schauspieler  gegeben. 
Und  der  schöne  Schauspieler  hat  mit  seiner  Schönheit  kämpfen 
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müssen;  um  seine  künstlerische  Auffassang  zur  Geltung  zu 
bringen.  Und  wie  heiß  er  auch  gekämpft  hat^  seine  Schönheit 
hat  nicht  aufgehört^  für  ihn  ein  Nessushemd  zu  sein.  Immer 
sah  man  in  ihm  den  Schauspieler  mit  den  breiten  Schultern^ 
mit  dem  apollinischen  Profil^  mit  dem  Federhut  und  den  gol- 
denen Sporen.  Die  hochtönende  Poesie  scenischer  Bilder  aus 
dem  Mittelalter^  das  war  sein  Bereich.  Der  mittelalterliche  Ritter 
brauchte  seine  Geberde,  seine  Stimme,  seine  Figur.  Und  heute, 
etwas  spät,  aber  zur  rechten  Zeit,  verunstaltete  die  lange  Nase 
des  Cjrano  de  Bergerac  sein  Antlitz  und  gab  durch  die  fast 
ariostische  Dichtung  Rostands  dem  Andrea  Maggi  die  heroische 
Rolle,  die  seine  Kunst  voll  in  Anspruch  nehmen  und  ihn  endlich 
von  der  Schönheit  frei  machen  sollte. 

Charakteristisch  für  Claudio  Leigheb  —  eine  Zierde  unseres  LeUrheb. 
Theaters  —  ist,  dass  er  sich  selbst  immer  treu  geblieben  ist.  Auch 
diese  Treue  ist  selten.  Seit  ungefähr  vierzig  Jahren  wird  Leigheb 
der  Fürst,  der  König,  der  Kaiser  der  „brillanti^  ^)  genannt, 
wirklich  hat  niemand  sein  Feuer  erreicht,  und  heute  ist  er  der 
einzige  Hauptdarsteller  dieses  Rollenfachs,  das  langsam  aus  dem 
Lustspiel  verschwindet,  um  sich  in  den  Schwank  zu  flüchten. 
Der  Vertreter  dieser  Rolle  hatte  die  Aufgabe,  um  jeden  Preis 
lachen  zu  machen.  Niemand  in  dieser  Welt  wirkte  wohlthätiger 
als  Claudio  Leigheb,  weil  niemand  mehr  als  er  Traurigkeit  und 
Melancholie  aus  den  Köpfen  der  Menschen  verscheucht  hat. 
Doch  ist  Claudio  Leigheb  niemals  ein  Hanswurst  gewesen.  Sein 
Ubermuth  war  elegant,  seine  Hanswurstiade  künstlerisch,  er  gab 
die  Banalität  mit  Grazie.  So  lange  er  auf  der  Bühne  bleibt, 
wird  auf  dem  italienischen  Theater  der  Humor  vor  Gemeinheit 
geschützt  sein. 

Wenn  Claudio  Leigheb,   zeitlich  genommen,  der  letzte  der 
großen    brillanti    ist,   so    ist    Virgilio    Talli    der    erste    brillante,   Taiii. 
der    die    Noth wendigkeit    einsah,    den    festen   Typus   des   unbe- 
dingt für   den  Humor   bestimmten   Schauspielers  zu   beseitigen. 

')  Der  „briliante"  ist  eine  Mischung  des  Bonvivant  mit  dem  Komiker. 
Er  spielt  die  erheiternden  oder  wenigstens  nicht  tragischen  Rollen  (in  mitt- 
leren Jahren),  so  z.  B.  den  Mercutio  in  „Komeo  und  Julia",  den  ersten  Todten- 
gräber  im  „Hamlet",  den  gefoppten  Liebhaber  in  Braccos  „Untreu",  den  Depu- 
tierten in  Sardous  „Dora",  den  Grafen  Trast  in  Sudermanns  „Ehre".  Nacli 
jedem  drei-  oder  filnfactigen  Stflck  wird  in  Italien  eine  farsa  (ein  lustiger 
Einacter)  gespielt.  In  dieser  hat  immer  der  brillante  die  Hauptrolle.  —  An- 
merkung d.  Cbers. 

DeutHche  Thalia.    I.  Band.  26 


402  Das  Theater  der  Gegenwart. 

Virgilio  Talli  ist  nicht  mehr  die  Personification  des  Humors 
auf  ZwangscourS;  sondern  er  ist  einfach  der  „Komiker''  im 
weitesten  Sinne  des  Wortes,  und  er  kann  ohne  mühsame 
Anstrengung  sogar  eine  Figur  darstellen,  die  nur  einen  heitern 
Zug  hat,  aber  nicht  etwa  lachen  machen  soll.  Talli  ist  ein  Refor- 
mator seines  Faches.  Er  konnte  die  Verantwortung  für  die 
Fröhlichkeit  der  andern  nicht  übernehmen,  weil  er  im  Grunde 
ernst  ist  und  es  ihm  seltsam  schien,  dass  er  die  andern  unter- 
halten sollte,  wenn  er  sich  selbst  nicht  unterhielt.  An  die  Stelle 
der  „Unterhaltung"  wollte  er  das  „Vergnügen"  setzen:  ein  Ver- 
gnügen, das  nicht  durch  eine  Figur,  sondern  durch  ein  Zu- 
sammentreffen vieler  künstlerischer  Umstände  hervorgerufen 
wird.  In  ihm  steckte  schon  damals  der  Director  —  der  Director 
einer  jungen  und  tüchtigen  Schauspielergesellschaft,  der  er 
gegenwärtig  geworden  ist.  Die  Truppe  TaUi-Gramatica-Calabresi 
ist,  wenn  auch  nicht  vollkommen,  so  doch  die  in  sich  gleich- 
mäßigste und  harmonischeste  unserer  Gesellschaften.  Bei  unseren 
italienischen  Theaterverhältnissen  erscheint  sie  als  eine  Aus- 
nahme. Ist  es  doch  Thatsache,  dass  die  drei  verbündeten  Leiter 
nach  dem  gewöhnUchen  Triennium  weiter  beisammen  bleiben 
werden!  Das  ist  ein  ganz  außerordentliches  Wunder I  Und  der 
Wunderthäter,  der  es  zustande  gebracht  hat,  ist  Virgilio  TaUi. 
Hosiannah ! 

Bei  dieser  Gelegenheit  darf  ich  nicht  unerwähnt  lassen, 
was  einen  andern  unserer  Schauspieler  von  allen  übrigen  unter- 
Caiabresi.  scheidet.  Es  ist  einer  der  zwei  Genossen  Tallis,  Oreste  Cala- 
bresi.  In  unserem  Coulissenjargon  nennt  man  sein  Fach  das 
gemischte  Fach  („promiscuo"),  und  es  umfasst  den  sogenannten 
Charakterdarsteller,  dem  man  die  Rollen  der  Alten  komischen 
Schlages  anvertraut,  bis  zum  ersten  Chargenspieler,  dem  man 
die  Rollen  der  Alten  dramatischen  Genres  und  auch  die  der 
Männer  mittleren  Alters,  die  sich  nicht  mehr  verlieben  sollen, 
zuweist.  Oreste  Calabresi  hat  gegenwärtig  das  Monopol  auf 
diese  Rollen.  Mit  seiner  Geschicklichkeit  knüpft  er  an  die  Über- 
lieferung der  Vestri  und  der  Taddei  an,  die  heute  nicht  mehr 
sind.  Durch  die  Änderung  der  Maske  und  der  Costüme  wird 
er  zu  hundert  verschiedenen  Personen,  die  gar  nichts  miteinander 
gemein  haben.  Ihre  Geberden  sind  anders,  sie  haben  eine  andere 
Stimme,  andere  Haltung,  andere  Sprechweise,  anderen  Gang. 
Die  Figur,    die  er   spielt,   scheint   stets   die   Züge   einer  Person 
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2u  tragen,  die  man  schon  irgendwo  einmal  gesehen  hat,  die 
einem  auf  der  Straße  begegnet  ist  oder  die  man  aus  seiner 
Umgebung  kennt.  Die  kleinsten  einzelnen  Äußerlichkeiten  ent- 
sprechen dem  Charakter,  den  Leidenschaften,  den  Gewohnheiten 
der  dargestellten  Person.  Calabresi  hat  sozusagen  ein  photo- 
graphisches Talent.  Das  Interessante  ist,  dass  er  auch  das  photo- 
graphiert,  was  der  Dichter  in  seine  Figur,  ohne  es  zu  wissen, 
gelegt  hat.  Von  Calabresi  gespielt,  wird  sie  typischer,  ihre 
Charakterzüge  werden  bedeutender,  und  manchmal  gewinnt  sie, 
im  Schauspiel  oder  im  Lustspiel,  eine  unerwartete  Wichtigkeit. 
Sie  thut  eine  stärkere  als  die  vom  Dichter  beabsichtigte  Wirkung. 
Und  an  den  Abenden,  an  denen  Oreste  Calabresi  von  lebhafterem 
Feuer  entflammt  ist,  da  vergrößert  sein  italienisches  Talent  flir 
unvorbereitete  Wirkung  die  dargestellte  Figur  so  sehr,  dass  die 
Bühne  zu  klein  für  sie  scheint.  Und  jedesmal  belohnt  ihn  der 
Applaus.  Ein  Lustspiel,  in  dem  Calabresi  die  Hauptrolle  hat,  ist 
noch  niemals  durchgefallen! 

Ich  habe  mir  pour  la  bonne  bouche  die  Pleiade  der  ersten 
Schauspielerinnen  aufgespart.  Bonne  bouche?  Ach,  ich  gestehe, 
dass  dies  einer  der  peinlichsten  Augenblicke  meines  Daseins  ist. 
Mehr  als  ein  halbes  Dutzend  hervorragender  Schauspielerinnen 
zusammenzubringen,  sei  es  auch  nur  auf  dem  Papiere,  ist  schwie- 
riger als  die  Quadratur  des  Kreises  zu  finden,  ist  gefährlicher 
als  auf  dem  Drahtseil  zu  gehen.  Ich  habe  allerdings  jeden  Ge> 
danken  einer  absoluten  Wertung  ausgeschlossen.  Aber  es  genügt, 
ihre  Namen  einen  nach  dem  andern  zu  nennen,  um  den  Verdacht 
einer  hierarchischen  Stufenleiter  zu  erregen.  Nun  wohlan,  meine 
ersten  Heldinnen,  ich  schwöre,  ich  will  Ihre  werten  Namen  auf 
lauter  kleine  Zettel  schreiben,  diese  in  eine  Urne  werfen  und 
nacheinander  auslosen  .  .  . 

Also  .  .  .  die  Urne  ist  bereit. 

Italia  Vitalini :  Tiefe  der  Auffassung,  strenges  Ernstnehmen  J^^^^ 
der  Kunst,  Vorliebe  für  Figuren  von  Stahl,  ciselierte,  aber  nicht 
funkelnde  Rede,    kräffciges  Herausarbeiten  der  Intentionen,  vor- 
nehmste Kunst,  nicht  immer  für  die  Menge  geeignet. 

Irma  Gramatica:  Außerordentliche  Sensibilität,    die  an  die 
instinctive   Sensibilität   der  Düse   erinnert,    aber  nicht  wie   bei       Irma 
ihr  den  Strömungen  der   Außenwelt  unterworfen  ist;   eine  ganz 
innerliche  Sensibilität,  vermöge  deren  die  Schauspielerin  Schmerz, 
Liebe,    grausame   Wuth,    Sanftmuth,    Hass,    Schauder   in    ihren 
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geheimen  Seelentiefen  empfinden  kann.  Aber  dieses  Empfinden 
ist  nicht  von  intellectuellen  Vorgängen  im  Geist  der  Künstlerin 
bestimmt;  eine  Figur,  eine  Handlung,  eine  Scene  geht  ihr  ins 
Fleisch  und  Blut  ttber  oder  nicht;  ist  es  der  Fall,  dann  ist  sie 
als  Schauspielerin  von  größter  Wirkung,  und  ihr  erdfahles 
Antlitz,  ihre  dunklen,  leuchtenden  Augen,  ihr  schlangenhafter 
Leib  werden  außerordentlich  suggestiv ;  ist  es  nicht  so,  liegt  ihr 
die  Rolle  nicht,  so  bleibt  sie  wie  gelähmt,  ihre  Kunst  gleicht 
dann  einer  Quelle,  die  nicht  mehr  sprudelt. 

Virginia  Virginia  Reiter:  Durchgearbeitete  Rede,    in  der  jeder  Ge- 

danke, jede  Wendung,  jedes  Wort  seine  Farbe  hat;  eine  Kunst 
von  sicherer  und  unmittelbarer  Wirkung,  die  wie  in  einer 
Schmiede  immer  mit  derselben  Sorgfalt  jede  ihrer  Rollen  heraus- 
arbeitet. All  die  Erregungen,  die  mittelst  der  Stimme,  nach 
Spencer  der  beste  Erregungsleiter  —  und  die  Stimme  der  Reiter 
ist  hinreißend  —  von  der  Schauspielerin  auf  das  Publicum  über- 
gehen sollen,  bereitet  sie  mit  dieser  Kunst  vor.  Der  Erfolg  ist 
ein  glänzender  und  die  Methode  eine  Garantie  für  Zuschauer, 
Dichter  und  Theaterdirectoren. 

Tina  dl  Tina  di  Lorenzo :  Ein  ganzer  Complex  von  Elementen  des 

'  Erfolges  und  der  Popularität.  Vor  allem  ihre  Anmuth.  Diese 
Anmuth  hat  ihr  wohl  mehr  Kummer  als  Freude  gemacht,  denn 
lange  Zeit  hindurch  schrieb  man  ihr  schauspielerisches  Glück 
dem  Zauber  ihrer  Erscheinung  zu.  Schließlich  ist  das  aber  doch 
eine  Eigenschaft  von  Dauer,  und  sie  bringt  die  Freiheit  ihres 
Spieles,  die  Natürlichkeit  ihres  sprachlichen  und  mimischen  Aus- 
druckes, die  angeborene  Eleganz,  die  einfache  Grazie  ihres 
Talentes,  die  südliche  Wärme  ihres  Frauentemperamentes  — 
das  die  indiscreten  Nachspürer  ihres  Lebens  sehr  irrig  kalt 
und  berechnet  fanden  —  zu  erstaunlich  plastischer  Erscheinung. 
Bei  Tina  di  Lorenzo  ist  auf  der  Bühne  das  italienische  National- 
talent zu  unvorbereiteter  Wirkung  (ich  kehre  immer  zu  meinem 
Leitmotiv  zurück)  unleugbar.  Ich  erinnere  mich,  wie  sie  einst 
am  Schlüsse  des  zweiten  Actes  eines  meiner  früheren  Dramen, 
„Una  donna^,  plötzlich  in  ein  lautes  und  schreckliches  Hohn- 
lachen ausbrach,  und  ich  erinnere  mich  des  frenetischen  Applauses 
dos  Publicums  und  meiner  eigenen  Überraschung.  Tina  di  Lorenzo 
hatte  einen  ihrer  sieghaften  Augenblicke  gehabt. 

Tepesa  Teresa  Mariani:  Vollständiges  Gleichgewicht  zwischen  den 

*"  *  intuitiven  Fähigkeiten  und  den  Ausdrucksmitteln,  richtiges  Ver- 
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BtändniS;  richtige  Verwendung  der  Erregungselemente;  kluge 
Rücksichtnahme  auf  das  Publicum;  bei  ihr  ist  nichts  zu  wenig, 
nichts  zu  viel.  Ihre  Anmuth  und  Eleganz  entsprechen  harmonisch 
ihren  übrigen  schauspielerischen  Vorzügen.  Aber  vielleicht  ist 
dieses  untadelige  Gleichgewicht  nicht  immer  das^  was  das  Publicum 
am  übermächtigsten  hinreißt.  Die  Kunst  ist  ein  bisschen  wie 
die  Liebe:  man  hat  es  noch  nie  recht  herausgebracht,  ob  sich 
die  Menschen  wegen  ihrer  Vorzüge  oder  wegen  ihrer  Fehler 
lieben. 

Emma  Gramatica:  Schärfster  Verstand,  der  über  den  Emma 
Rahmen  der  Bühne  hinausgeht,  moderne  Bildung,  die  diesem  '*"*^*^ 
Verstände  eine  außerordentliche  kritische  Be&higung  verleiht; 
eine  Sensibilität  wie  die  ihrer  Schwester  Irma,  aber  allzu  unter- 
worfen der  frühreifen  geistigen  Activität  ihrer  sehnsüchtigen 
Jugend.  Sie  ist  die  jüngste,  die  kleinste  unserer  hervorragenden 
Schauspielerinnen  und  als  letzte  in  die  Öffentlichkeit  getreten. 
Fieberhaft  sucht  sie  ihren  Weg  und  wird  ihn  finden ;  aber  unter- 
dessen versteht  sie  sich  bereits  beim  Publicum  Achtung  zu  ver- 
schaffen, und  schon  hat  sie,  neben  Ermete  Zacconi  spielend,  auf- 
richtigen Beifall  gewonnen.  Sie  hatte  die  „Feuerprobe^  zu  be- 
stehen und  hat  sich  nicht  verbrannt. 

Und  auch  jetzt  dürfte  ich  meine  Aufzählung  noch  nicht 
schließen.  So  ungeordnet  und  unbeständig  diese  unsere  italienische 
Bühne  ist,  wie  das  Meer,  dem  ich  sie  verglichen  habe,  so  un- 
erschöpflich ist  sie  an  mannigfachen  Wesen  und  an  bizarren 
Erscheinungen,  die  die  Bedeutung  eines  besonderen  Falls  oder 
geradezu  eines  phänomenalen  Symptomes  haben.  Ja,  wenn  ich 
es  gewagt  hätte,  von  den  bescheidensten  und  unbekanntesten 
unserer  Souffleure  zu  erzählen,  ich  würde  gewiss  interessante 
Existenzen  enthüllt  haben.  Und  hätte  ich,  bevor  ich  mich  mit 
diesen  kleineren  Existenzen  beschäftigte,  noch  von  Talenten 
erzählt,  die  vitale  Kräfte  unserer  Bühne  sein  könnten  —  und 
vielleicht  noch  einmal  sein  werden  —  wie  z.  B.  von  Carini,  von 
Ruggieri,  von  Orlandini  und  von  dem  sympathischen  Alfrede 
de  Sanctis,  der  kurz  gesagt  ein  Unicum  an  Vielseitigkeit  imd 
elektrischer  Lebendigkeit,  eine  augenblicklich  arbeitende,  allen 
Repertoires  und  allen  Figuren  sich  anpassende  Maschine,  ein 
,,Italiener'^  von  übermächtiger  Begabung  ist,  ich  hätte  gewiss  meine 
Zeit  nicht  vergeudet.  Und  wenn  ich  von  einer  ganz  anderen 
Theaterwelt  gesprochen  hätte,  von  der  des  Dialectes,  in  welcher  theatar. 
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der  Venezianer  Benini  die  Bedeutung  Ermete  Novellis  und 
Ermete  Zacconis  beanspruchen  darf;  und  in  der  Zago,  auch  ein 
Venezianer,  und  Ferravilia,  ein  Mailänder,  und  Scarpetta,  ein 
Neapolitaner,  auf  der  humoristischen  Localbühne  Venedigs,  Mai- 
lands, Neapels  das  sind,  was  in  der  Geschichte  der  unübertreff- 
lichen Pariser  Caricatur  Grevin,  Gavarin,  Caran  d'Ache,  Forain 
sind,  ich  würde  die  seltsame,  unbegrenzte,  fast  schreckenerre- 
gende Mannigfaltigkeit  unserer  Bühne  noch  weit  besser  erweisen. 
Aber  um  dies  alles  zu  sagen,  hätte  ich,  statt  einer  Übersicht  im 
Vogeläuge,  ein  Buch  im  Schildkrötenschritt  schreiben  müssen. 
Und  da  ich  einsehe,  dass  ich  weder  die  Langlebigkeit  noch  das 
harte  Gehäuse  einer  Schildkröte  habe,  schließe  ich. 

Kurz  und  bündig  sei  mein  Finale: 

Als  die  nationale  Wiederherstellung  des  schönen  Landes, 
„das  der  Appenin  theilt,  das  das  Meer  und  die  Alpen  umgeben,'^ 
mehr  oder  weniger  erfüllt  schien,  da  sagte  Massimo  d'Azeglio 
in  seinem  patriotischen  Optimismus:  7, Wir  haben  Italien  gemacht: 
lasst  uns  nun  daran  denken,  Italiener  zu  machen.^  Mit  Rücksicht 
auf  unsere  Bühne  kehre  ich  den  Ausspruch  und  den  Wunsch 
des  treffhchen  d'Azeglio  um  und  sage:  ^Wir  haben  italienische 
Schauspieler;  denken  wir  daran,  die  Bühne  Italiens  zu  errichten.^ 

Juli  1901. 

(Aus  dem  Manuscript  des  Verfassers  übersetzt.) 
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3.  DiemoderneOper. 

Eine  kurze  Übersicht  ihrer  Entwicklung. 
Von  Nicola  d'Arienzo,  Professor  am  Conservatorium  zu  Neapel. 

Das  zwanzigste  Jahrhundert  begann  für  die  italienische  Oper  sehr 
Vepdls  traurig :  Italien  verlor  seinen  vielgeliebten  Giuseppe  Verdi,  einen  der 
^^^'  bedeutendsten  Meister  des  Genres.  Körperlich  und  geistig  frisch,  ließ  er 
die  musikalische  We\t  sein  vorgerücktes  Alter  vergessen,  ließ  sie  glauben, 
dass  er  der  Zeit  und  ihren  Gesetzen  trotzen  könnte.  Soll  ich  von  der 
modernen  italienischen  Oper  sprechen,  so  gebürt  vorerst  Verdi  mein 
ehrfurchtavoller  Gruß ! 

Seine  Geburt  fällt  in  die  herrliche  Zeit  des  natürlichen  Gesanges, 
der  ungezwungenen  Fröhlichkeit,  begeisterten  Aufschwunges.  Es  war  die 
Zeit,  wo  man  wieder  ruhig  Athem  zu  schöpfen  wagte,  müde  des  langen 
Kriegslärms,  müde  der  verschiedenartigen  politischen  Wechselfälle.  Statt 
süßen    Wohllautes    forderte    die    Zeit    von    Verdi,     dem     letzton     einer 
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berühmten  Schar,  eine  kraftvollere  Musik ;  und  er  gab  sie  ihr.  Er  prägte 
der  Oper  seinen  persönlichen  Stempel  auf,  und  die  Italiener  brachten 
ihm  ein  umso  bereitwilligeres  Verständnis  entgegen,  als  er  den  tiefsten 
Wünschen  ihrer  Seele  Erfüllung  lieh.  Seine  dramatischen  Motive  und 
die  Kraft  seiner  Tonbilder  erschienen  wie  eine  Kundgebung  der  jungen 
nationalen  Einigung,  wie  eine  Verkörperung  der  Träume  von  Freiheit 
und  Unabhängigkeit.  Sein  Ruf  war  international,  weil  jedes  unterdrückte 
Volk,  jedes  schmerzerfüllte  Gemüth  sich  von  den  Stimmen  Emanis, 
Manricos  und  Rigolettos  aufs  tiefste  erschüttert  fühlen  musste.  Seine 
Mission  aber  vollendete  er  in  der  ^Traviata^.  Wie  im  Alterthum 
Menander  die  neuere  Komödie  schuf,  so  Verdi  mit  der  „Traviata"  eine 
neue  künstlerische  Ausdrucksform,  die  bürgerliche,  rein  menschliche  Oper, 
die  auf  das  Publicum  wohl  veredelnd  wirken  konnte.  Sonst  entwickeln 
sich  die  Dinge  so  wie  die  Ideen,  hier  gab  die  Entwicklung  der  natio- 
nalen Einigung  den  Gedanken  eine  neue  Richtung  und  schuf  nicht  nur 
im  Volke,  sondern  auch  für  die  Gebildeten  ganz  neue.  Ideale.  Und  mit 
starker  Hand  hielt  der  große  Meister  das  Banner  der  vaterländischen  Oper 
aufrecht;  dies  beweisen  viele  herrliche  Stellen  im  „Don  Carlos^,  besonders 
die  Inquisitionsscene,  wo  der  Streit  des  kalten  Hofes  und  des  falschen 
Mönch thums  um  die  Vorherrschaft  plastisch,  mit  der  Kunst  eines  Michel- 
nngelo  herausgearbeitet  wird.  Eine  reine  und  klare  Sternennacht  ist  die 
Nilscene  in  der  „Aida^,  eine  anatomische  Zergliederung  der  Menschen- 
herzens der  letzte  Act  des  „Othello^.  Du,  vielgeliebter  Meister,  hast 
wahrlich  dein  Leben  und  die  glänzenden  Gaben,  die  dir  die  Natur  ver- 
liehen, wohl  angewendet! 


Italien  war  bekanntlich  dazu  ausersehen,  das  Mittelalter  und  seine    Die  Oper 
SSßholastik  zu  besiegen,  das  neue  Wort  Renaissance  auszusprechen.     Im     ^^'^  ^^^ 
lieblichen  Florenz  entstand  die  Idee  der  neuen  Oper,  der  letzten  künst- 
lerischen  Äußerung  der  Renaissance. 

Die  Rückkehr  zur  Monodie  brachte  die  neue  Kunst.  Die  Meister 
der  Camerata  fiorentina:  Em.  del  Cavaliero,  Caccini  und  Peri,  sowie 
der  Dichter  Rinuccini  beschlossen  nach  langen  Versuchen  und  Berathungen 
und  ohne  irgendein  musikalisches  Vorbild,  die  lyrische  Kunst  Terpanders, 
der  Sappho,  Anakreons,  die  dramatische  des  Aeschylos,  des  Sophokles 
und  Euripides  neu  zu  beleben.  Die  Anhänger  des  Mittelalters  hielten 
nach  wie  vor  an  der  alten  und  unpersönlichen  polyphonen  Vokalmusik 
fest,  und  ein  in  Musik  gesetzter  Dialog  zweier  Personen  erschien  ihnen 
unwahrscheinlich  und  lächerlich.  Aber  nicht  bloß  die  dankbare  Auf- 
nahme, welche  die  neue  Kunstform  in  der  ganzen  civilisierten  Welt,  im 
Volk  und  bei  den  Fachleuten  fand,  auch  ihre  stetige  Vervollkommnung 
vom  Beginn  des  17.  Jahrhunderts  bis  auf  den  heutigen  Tag  sind  die 
deutlichsten  Beweise  für  ihren  Wert.  Ich  führe  einige  Beispiele  an. 

G.  B.  Doni  fand  einst  die  Klage  der  Ariadne  von  Monteverdi 
ganz  unvergleichlich  in  ihrem  dramatischen  Ausdruck,  und  doch  wurde 
diese  später  durch  Pergoleses  Arie:  „Se  cerca  se  dice^  übertroffen.  Die 
Beschwörung    von    Cavallis    Medea   verliert    ihre    Wirkung  neben    dem 
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Gesang  der  Armida  Glucks ;  doch  auch  dessen  pathetische  Melodie :  ^Che 
farö  senza  Euridice^  wurde  geschlagen  durch  Donizettis  himmlisches 
^Spirto  gentile^.  Gomellis  Armida  mit  ihrem  ^Ah,  ti  sento  mio  povero 
core^  wirkt  nur  matt  und  kraftlos  neben  dem  Au&chrei:  ^11  figlio  mio^ 
der  Azucena  Verdis.  Stärkere  Beispiele:  als  im  „Matrimonio  segreto^ 
von  Cimarosa  das  komische  und  heitere  Genre  zu  seinem  Höhepunkt 
gelang^  schien,  trat  plötzlich  Rossini  mit  dem  ^Barbier  von  Sevilla^  vor 
das  Publicum,  und  da  man  noch  Paisiellos  ^Nina  pazza  d*amore^  für 
ein  unvergleichliches  Idyll  hielt,  kam  die  „Somnambule^  von  Bellini, 
deren  musikalischer  Ausdruck  lebendiger  war.  Der  zweite  Act  des 
„Wilhelm  Tell^  lässt,  vollendet  groiS artig,  wie  er  ist,  in  seinen  lyrischen 
Theilen  doch  schon  den  ersten  Act  des   „Lohengrin^   ahnen. 


Oas  Während  Deutschland  zu  Beginn  des  19.  Jahrhunderts  in  Beethoven 

!f  *  ir^^  ^^^  Biesen  der  Symphonie  besaß,  welcher  den  von  Mozart  und  Haydn 
fortgeführten  und  entwickelten  Gedanken  Sammartinis  vollendete,  schien 
in  der  italienischen  Kunst  ein  Stillstand  eingetreten  zu  sein.  War  die 
große  und  schöne  musikalische  Production  des  Landes,  welche  ganz 
Europa  ein  volles  Jahrhundert  hindurch  bewundert  und  nachg^hmt 
hatte,  schließlich  doch  erschöpft?  Hatte  Fortuna,  die  wankelmüthige 
Göttin,  etwa  die  Absicht,  das  Heimatland  Palestrinas  zu  verlassen?  Oder 
gab  es  keine  lachenden  Hügel,  keine  Weinberge  und  Wiesen,  Seen,  Bäche 
und  Meere  mehr  unter  dem  klaren  Himmel  Italiens? 
RosslnL  In  Venedig,    das  dank  dem  hochherzigen  Claudio  Monteverdi  das 

erste  dem  Volke  zugängliche  Theater  besessen,  gelangte  1813,  ungefähr 
170  Jahre  nach  der  Aufführung  von  des  genannten  Monteverdi  „Nozze 
di  Eneo  e  di  Lavinia^  der  „Tancred^  von  Rossini  aus  Pesaro  zur 
Darstellung.  Der  Componist  hatte  kurz  vorher  sein  20.  Lebensjahr  voll- 
endet, und  der  „Tancred^  war  sein  zehntes  Bühnenwerk.  Im  Zeiträume 
von  vier  Jahren  fand  der  junge  Mann  soviel  Gunst  nicht  nur  bei  dem 
italienischen,  sondern  auch  bei  dem  Österreichischen  und  französischen 
Publicum,  dass  er  in  der  Welt  der  Kunst  allgemein  populär  wurde. 
Rossini  schuf  nicht  nach  den  Vorschriften  einer  Schule,  nach  dem  Muster 
eines  Stiles,  sondern  aus  dem  Herzen  heraus.  Als  Giacomo  Meyerbeer, 
durch  seine  künstlerischen  Misserfolge  in  Berlin  und  München  entmuthigt 
(man  hatte  dort  seine  Musik  als  eine  Art  Rechenexempel  der  Harmonie 
verurtheilt),  auf  Salieris  Rath  nach  Italien  kam,  wie  so  viele  andere  Meister 
der  Töne  und  der  Rede,  hörte  er  in  Venedig  den  ^Tancred^.  Er  fasste 
wieder  Muth,  der  Glaube  an  die  Kunst  wurde  wieder  lebendig  in  ihm, 
er  schrieb,  27  Jahre  alt,  „Romildo  e  Costanza^,  Padua  1818,  und 
begann  damit  seine  glänzende  Laufbahn.  Rossini  aber  war  von  nun  ab, 
ohne  es  zu  wissen,  das  Haupt  einer  Schule  und  das  Vorbild  in  der 
Kunst  der  Oper.  Ich  sagte,  ohne  es  zu  wissen,  wie  schon  Beethoven 
einst  an  Treitschke  schrieb,  dass  das  Neue  und  Originelle  aus  sich  selbst 
entstehe,  ohne  dass  sich  der  Künstler  dessen  bewusst  werde. 

Rossinis  künstlerische  Entwicklung  hatte  etwas  Blitzartiges,  Plötz- 
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liches,  VerblüfiendeS)  es  war  keine  Unterbrechung  darin.  Im  Zeitraum 
von  neunzehn  Jahren  schuf  er,  alles  gerechnet,  vierzig  Opern  jeder 
Art  Nur  die  größeren:  der  „Barbier  von  Sevilla*^  (Bom  1816),  „Othello^ 
(Neapel  1816),  „Cenerentola^  (Rom  1817),  „Moses  in  Ägypten''  (Neapel 
1818),  „Semiramis«'  (Venedig  1823)  und  „Wilhelm  Teil'«  (Paris  1829). 
Im  Alter  von  kaum  37  Jahren  zog  er  sich  von  der  Welt  und  dem  Theater 
zurück.  Als  ihn  Kichard  Wagner  eines  Tages  nach  dem  Grunde  fragte, 
gab  er  die  bekannte  Antwort:  „Manca  il  pdbblico,  e  non  vi  sono  pid 
cantanti.''  (Es  fehlt  das  Publicum,  und  es  gibt  keine  Sftnger  mehr.) 
Aber  das  unbestechliche  Urtheil  des  Volkes,  das  einst  dem  Können 
Monteverdis  gerechte  Anerkennung  gezollt  hatte,  erhob  und  festigte  auch 
den  Ruhm  Rossinis,  der  die  Alten  mit  ihren  pedantischen  Lehren  und 
den  Schwärm  der  Mittelmftßigen  zum  Schweigen  brachte.  Über  Rossini 
gibt  es  eine  Literatur  von  mehr  als  achtzig  Bänden,  natfirlich  von 
ungleichem  Werte.  Allen  diesen  Schriften  und  Urtheilen  ziehe  ich 
zwei  einfache,  aber  bezeichnende  Aussprüche  vor:  einen  Abgrund,  der 
mit  Blumen  bedeckt  sei,  nannte  ihn  poetisch  ein  Dichter,  und  ein 
Musiker  charakterisierte  ihn  so,  dass  er  das  für  die  Oper  gethan  habe, 
was  Beethoven  für  die  Symphonie.  Der  Dichter  war  Heinrich  Heine, 
der  Musiker  Richard  Wagner. 


Die  Schule  Rossinis  wurde  in  Italien  von  Bellini,  Donizetti, 
Mercadante  und  Pacini  fortgesetzt,  die  fast  zur  gleichen  Zeit  thätig 
waren  (Verdi  erschien  später);  und  in  Frankreich  von  Auber,  Meyer- 
beer, Hal^vy  und  Herold.  Einen  großen  Theil  des  Jahrhundertes 
beherrschte  sie  die  Bühne.  Selbst  der  Romantiker  Weber  kann  sich  dem 
Einfluss  Rossinis  nicht  entziehen,  insbesondere  der  „Freischütz^,  mit 
seinem  kräftigen  Localcolorit  und  seinen  hohen  künstlerischen  Absichten 
ein  Werk  ersten  Ranges,  hat  in  der  melodischen  Charakteristik  der 
Personen,  in  der  Färbung,  Zeichnung,  Cadenzierung  Anklänge  an  den 
Componisten  des  „Othello^  und  des  „Moses^. 


Zu  dieser  Zeit  war  Frankreich,  oder  besser  Paris,  die  große  Gast- 
stätte, die  Stadt  aller  Künstler.  Da  es  keine  künstlerischen  Traditionen 
festzuhalten  oder  fortzusetzen  hatte,  machte  es  sich  die  Schmiegsamkeit 
des  italienischen  Geistes  sehr  zunutze.  Unsere  Meister  von  LuUy  bb 
Cherubini,  von  Spontini  bis  Verdi  waren  bisher  nur  allzusehr  den 
Gesangsvirtuosen  und  einem  Publicum,  das  weniger  denken  als  sich 
unterhalten  wollte,  zu  Gefallen  gewesen;  sie  fühlten  sich  auf  dem 
fremden  Boden  bald  heimisch,  die  Pariser  Bühnen  boten  ihnen  die 
Möglichkeit,  ihre  Fähigkeiten  freier  zu  entfalten,  sie  konnten  die  Oper 
mit  neuen  Zügen  ausstatten  und  liefen  keine  Gefahr  dabei,  ihre  eigenste 
Persönlichkeit  zum  Opfer  zu  bringen.  Bellini  hatte  in  der  „Norma''  den  Belllnl. 
Höhepunkt    seiner    Kunst  erreicht,   strebte    aber    doch   in    den    „Puri- 
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tanem^,    seinem  letzten    Werke,    nach    weiterer    und    höherer    Vervoll- 
kommnung. 
Donizetti.  Auch  Donizetti,  der  groHe  Meister  im  komischen,  pathetischen  und 

dramatischen  G-enre,  Componist  der  ^Lucia  von  Lammermoor^,  wandte 
zuerst  in  Paris,  dann  in  Wien,  vielen  Fleiß  auf  die  Ausgestaltung  der 
Oper  als  besonderer  Kunstgattung,  namentlich  ließ  er  die  einzelnen 
Personen,  sowie  auch  das  Orchester  kräftiger  hervortreten.  Das 
Orchester  begleitet  erklärend  den  scenischen  Vorgang,  leitet  ihn  ein. 
Viele  Stellen  seiner  Opern  lassen  Donizetti  als  Vorläufer  Verdis  erscheinen. 
Von  allen  vergessen,  starb  er  im  Wahnsinn  am  8.  April  1848  zu  Ber- 
gamo. In  sechs  Wochen  hatte  er  die  „Lucia^  compouiert,  in  wenigen 
Stunden  war  der  letzte  Act  der  „Favorita^,  in  acht  Tagen  der  ^Don 
Pasquale"   vollendet. 


Diese  Epoche  war  die  Blütezeit  des  Gesanges,  ein  wahrer  Kunst- 
frühling. Allerdings  brachte  diese  Kunst  nicht  immer  gleichwertige 
Werke,  manchmal  war  sie  ein  wenig  oberflächlich,  aber  immer  ohne 
Künsteleien  und  Affeetation;  frisch  und  jugendlich,  wusste  sie  nichts 
Her-     von  Bhetorik  und  gelehrten  Kritiken.  Mercadante  war  ein  Künstler  von 

*****"^®*  geringerer  Bedeutung;  immerhin  hat  er  die  Breite  der  Phrasierung,  ein 
großartiges  Colorit,    und    in  der    „Vestalin"   und  im   „Giuramento'^   eilte 

Paeini.  ^^  iQ  gewissem  Sinne  seiner  Zeit  voraus.  Pacini  arbeitete  mit  solcher 
Leichtigkeit,  dass  er  mehr  als  achtzig  Werke  fürs  Theater  schuf,  von 
welchen  aber  nur  ^Gli  Arabi  nelle  Gallie^  in  Paris  zur  Aufführung  ge- 
langten. In  unserem  Repertoire  hat  er  sich  als  Componist  der  „Sappho^ 
(Neapel  1841)  behauptet,  die  wegen  eines  schönen  Ensemblesatzes  im 
zweiten  Acte  einst  allgemeinen  Beifall  fand.  Charakteristisch  für  den 
Bau  der  italienischen  Oper  um  die  Mitte  des  Jahrhunderts  ist  das  große 
Finale,  dessen  wechselvolles  Zeitmaß  und  reicher  dramatischer  Ausdruck 
mir  immer  wie  eine  Symphonie  für  Chor  und  Orchester  erschienen  sind. 


Die  neuen  Ideale,  welche  aus  inneren  Gründen  entstanden  waren, 
fanden  Unterstützung  bei  Schriftstellern  und  Patrioten,  und  nach  und 
nach  gelang  es  ihnen,  in  das  nationale  Bewusstsein  einzudringen.  Die 
Italiener  erkannten,  dass  es  für  die  Kunst  eine  Nothwendigkeit  gewesen 
war,  diese  Ideale  zu  den  ihren  zu  machen  und  sie  in  lebendigen  Ge- 
Verdl.  stalten  des  Dramas  laut  werden  zu  lassen.  Giuseppe  Verdi  erfasste  den 
historischen  Moment  und  wurde  sein  Sänger,  Er  widmete  nicht  bloß  dem 
musikalischen  Theil  der  Oper  ein  sorgfältiges  Studium,  mehr  noch  dem  sce- 
nischen, dem  er  die  Musik  anzupassen  hatte.  Nicht  wenige  seiner  Schö- 
pfungen verdanken  ihre  gute  Aufnahme  dem  Umstände,  dass  sie  im  rich- 
tigen Augenblicke  geschrieben  und  aufgeführt  wurden.  Als  in  der  Oper 
^Attila^  (Venedig  1846)  Odabella  die  leidenschaftliche  Arie  ertönen  ließ: 

Ma  noi  donne  italiche, 

einte  di  ferro  il  seno, 
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sul  fumido  terreno 
sempre  vedrai  pugnar, 
da    brach   das  Publicum    in  jubelnden  Beifall    aua    —    es    war   wie  ein 
Schrei  der  Empörung,    die    Vorahnung  der  kommenden  Kämpfe   um  die 
Unabhängigkeit. 

Die  romantische  Schule  Frankreichs  mit  Victor  Hugo  als  Führer 
lieferte  den  Stoff  zu  der  überaus  populären  Oper  ^Ernani^  (Venedig  1844). 
Trotzig  schleudert  der  Held  der  Oper  Karl  V.  die  Worte  entgegen: 
Sono  il  bandito  Emani  —  in  der  Gestalt  dieses  Aufruhrers,  der  in  so 
niedrigem  Aufzuge  erschien,  glaubte  das  Volk  sich  selbst  zu  sehen.  Mit 
Recht  sagt  der  beredte  Bischof  von  Meaux,  der  alte  Bossuet :  Le  spectatear 
du  dehors  est  au  dedans  un  acteur  muet. 

Es  entstand  eine  musikalische  Literatur  von  Gesängen,  Hymnen 
und  Liedern,  welche  die  ganze  Scala  menschlicher  Leidenschaften  und 
Empfindungen  zu  ihrem  Gegenstande  macliten.  Nur  im  alten  Griechen- 
land, zur  Zeit  da  Tyrtäos,  Alkäos  und  Kallinos  ihre  patriotischen  und 
kriegerischen  Verse  schrieben,  finden  sich  Zustände  ähnlich  wie  damals 
in  Italien:  das  Wort  des  Künstlers  war  das  Gewissen  des  Volkes.  Als 
Verdi  an  die  Composition  der  „Luise  Miller^  •  schritt  (Neapel  1849), 
zog  er  sich  ganz  in  sich  selbst  zurück.  Er  stadierte  die  Klarheit  der 
Form  und  der  Farben,  die  heimliche  Stimme  des  Herzens.  Diese  uner- 
wartete Richtung,  die  sein  Genius  mit  einemmale  genommen,  war  die 
Ursache  der  kühlen  Aufnahme  des  wertvollen  Werkes.  Doch  Verdis 
Stern  bewegte  sich  in  aufsteigender  Linie  und  erreichte  seinen  strah- 
lendsten Glanz  im  „Rigoletto^  (Venedig  1851),  im  „Troubadour^  (Rom, 
Jänner  1853)  und  in  der  „Traviata^  (Venedig,  März  1853).  Der  letzte 
Act  des  „Rigoletto^,  besonders  das  Quartett,  ist  ein  Meisterwerk,  das 
wohl  einzifi^  in  seiner  Art  dasteht,  weil  die  musikalische  Charakteristik 
die  verschiedene  Gemüthslage  jeder  einzelnen  Person  wiederzu- 
geben sucht. 

Verdi  ist  ein  Schüler  des  Neapolitaners  Lavigna,  and  in  ihm  lebt 
gewissermaßen  Pergoleses  Art  wieder  auf.  Sieht  man  von  dem  eigentlich 
ästhetischen  Moment  ab,  so  ist  zwischen  beiden  der  Unterschied,  dass 
bei  Fergoleso  der  Schmerz  zur  Trauer  wird,  bei  Verdi  dagegen  zum 
Kampf.  Richard  Wagner,  der  in  Neapel  eine  der  reizenden  Villen 
unseres  Posilippo  bewohnte,  urtheilte  über  Verdi,  dass  er  dem  Publicum 
zn  viel  Zugeständnisse  machte.  Nun,  der  Künstler  muss  ohne  Zweifel 
an  einer  individuellen  und  persönlichen  Form  festhalten,  aber  dessen- 
ungeachtet, soll  er  nicht  auch  den  Forderungen  der  Zeit,  in  der  er  lebt, 
gehorchen  ? 


Das  Jahr  1860  ist  der  große  politische  Moment  in  der  neuesten  italie- 
nischen Geschichte.  Die  Entwicklung  der  Oper  stockt  jetzt  allerdings, 
da  aller  Interesse  nach  einer  anderen  Richtung  gewendet  war.  Die  ita- 
lienische Production  zeigte  zwar  keinen  Niedergang,  aber  sie  kehrte  zum 
alten  Opemstil  zurück.  Allen  irdischen  Dingen  ist  ein  Ziel  gesetzt.  Die 
Bogensehne  reißt,  wenn  sie  zu  straff  gespannt  wird.     Einen  Augenblick 
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Petrella.  wollte  es  scheinen,  dass  Enrico  Petrella,  ein  Studiengenosse  Bellinis, 
welcher  mit  seiner  komischen  Oper  ^Le  precanzioni^  (Neapel  1851) 
einen  namhaften  Erfolg  errungen  hatte,  Verdi  in  den  Schatten  stellen 
wolle.  Die  damalige  Kritik  sagte  von  ihm,  er  hahe  die  Klänge  Paisiellos 
und  Cimarosas  zu  neuem  Leben  erweckt.  Petrellas  Hauptwerk  ernsten 
Genres  ist  die  „Jone^  (Mailand  1858).  Seine  späteren  Arbeiten  übten 
kaum  mehr  als  einen  flüchtigen  Erfolg. 


Franzö-  I^i^   ersten  Werke    desj  Auslandes,    welche    auf   der    italienischen 

sisehe  Bühne  Eingang  fanden,  kamen  aus  Frankreich;  vor  allen  andern  die 
Opera.  ^Stamme  von  Portici"  von  Auber,  der  „Faust**  von  Gounod  und  die 
bereits  1885  angeführte  „Jüdin **  von  Hal6vy,  Dann  folgten:  „Der 
König  von  Labore''  von  Massenet,  später  Bizets  „Carmen**.  Für  den 
berühmtesten  der  Componisten  aber  galt  Meyerbeer,  dessen  „Hugenotten** 
einen  tiefen  Eindruck  hinterlieüen.  Der  vierte  Act  begeisterte;  in  der 
großen  Scene  zwischen  Baoul  und  Valentine  erkannte  man  eine  der 
stärksten  Schöpfungen  des  musikalischen  Dramas,  ihr  rein  menschlicher 
und  dramatischer  Charakter,  ihre  musikalische  Wirksamkeit,  ihr  Aufbau 
nahmen  das  Publicum  völlig  geflEuigen.  Die  Glockentöne,  die  das  Zeichen 
ztun  Gemetzel  gaben,  machten  die  Hörer  erschauern. 

Wa«nep  Um  dieselbe  Zeit  begann   der   Name  Richard  Wagners   sich    leise 

undJunflr- vernehmlich  zu  machen,  einige  wenige  Künstler  erhielten  Kenntnis  von 

Italien,  gelten  Werken.  1868  unternahm  es  ein  junger,  gebildeter  Musiker, 
Axrigo  Boito,  den  fremden  Stoff  des  Goethe'schen  „Faust**,  dem  er  ein 
langes  Studium  gewidmet  hatte,  in  eine  Oper  umzuwandeln.  Doch  als 
der  Dichtercomponist  vor  das  Mailänder  Publicum  trat,  fand  sein  Werk 
keinen  ungetheiltcn  Beifall.  Immerhin  erlangte  es  nachher  —  der  Autor 
hatte  es  inzwischen  einer  umfassenden  Bearbeitung  unterzogen  —  im 
Comunale  zu  Bologna  den  glücklichsten  Erfolg.  Heute  ist  der  „Me- 
fistofele**  von  Boito  populär  und  nach  seinem  wahren  Wert  geschätzt 
als  eines  der  besten  Werke  Jungitaliens.  Der  Prolog,  um  nur  ein  Bei- 
spiel herauszuheben,  trägt  das  Zeichen  hoher  Künstlerschaft,  und  was 
Melodie,  Form,  Charakteristik  und  Instrumentierung  betriflBt,  erträgt  es 
den  Vergleich  mit  den  besten  Schöpfungen  dieser  Art.  Der  verdienst- 
volle Musiker  Filippo  Marchetti  ließ  1869  in  der  Scala  zu  Mailand 
seinen  „Buy  Blas**  zur  Aufführung  bringen,  und  die  Oper  errang  einen 
Beifall,  der  sich  rasch  zu  allgemeiner  Beliebtheit  steigerte.  Die  Innig- 
keit und  Leidenschaftlichkeit  der  Melodien,  reiche  Erfindungskraft  besaß 
Marchetti  schon  von  vornherein;  im  herrlichen  Liebesduett  aber  erhob 
sich  seine  Kunst  zu  dramatischen  Accenten.  Gius.  Verdi  brachte  1862 
im  kaiserlichen  Theater  zu  Petersburg  „La  forza  del  destino**.  Der 
Stil  dieser  Oper  weist  auf  ein  Übergangswerk.  Im  Jahre  1867  schrieb 
er  für  die  Pariser  Oper  den  „Don  Carlos**,  ein  bedeutendes  Werk, 
welches  die  modernen  Ideen  kraftvoll  zum  Ausdruck  bringt.  Aber  wenn 
die  Kritik  diesem  Werke  gegenüber  dem  Schöpfer  sagen  zu  sollen 
glaubte :  Verdi  möge  immer  ganz  und  nur  Verdi  sein,  so  war  dazu  kein 
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Anläse.    Der  Hintergrund  dieser    Oper   ist  wohl    tiefer,    ihre  GrÖßenver- 
hältnisse   und  Tonbilder  sind  reichere,    doch    in  ihrem  Innern  webt  der 

alte  Melodiensauber. 

«  * 

* 

Das  Jahr  1870  bezeichnet  den  Beginn  der  Periode,  die  noch  heute 
währt.  1871  erscheint  Richard  Wagner  nach  langen  Verhandlungen  und 
Protesten  mit  „Lohengrin^  auf  der  Bühne  des  Comunale  zu  Bologna. 
Dieses  musikalische  Ereignis  gehört  zu  den  schönsten  künstlerischen 
Erinnerungen  meines  Lebens.  Das  Vorspiel,  der  erste  Act,  der  Hoch- 
zeitsmarsch, das  Liebesduett  und  schließlich  das  Finale  erregten  im 
Publicum  ganz  neue  Empfindungen.  Ich  selbst  konnte  die  ganze  Nacht 
kein  Auge  zuthun,  denn  die  Stimme  des  Herolds  klang  mir  immerfort 
im  Ohr.  In  demselben  Jahre  componierte  Verdi  die  ^Aida^  für  das 
Theater  von  Cairo  und  ließ  sie  dann  in  der  Scala  aufführen.  Von  seiner 
ausgeglichenen  Natur  geleitet,  suchte  er  die  neuen  Ideale  mit  Hilfe  der 
Architektur  und  des  Tanzes,  des  Localcolorits  und  einer  bezeichnenden 
Orchestrierung  lebendig  zu  machen.  Damals  begann  auch  Amilcare  Pon-Ponehielli. 
chielli  zu  einigem  Rufe  zu  gelangen,  und  einen  Augenblick  schien  es 
sogar,  als  könnte  er  den  Tendenzen  Wagners  ein  siegreicher  Gregner 
werden.  1874  fasste  er,  nachdem  er  mehrere  andere  Werke  geschrieben 
hatte,  mit  ^I  Lituani^  festen  Fuß ;  aber  trotz  einer  Anzahl  meisterhafter 
Stellen  blieb  der  Oper  ein  dauernder  Erfolg  versagt,  woran  vielleicht 
das  düstere  Libretto  schuld  ist.  Doch  mit  seiner  von  leidenschaftlichem 
dramatischen  Gehalt  erfüllten  ^Gioconda^  (Text  von  Boito),  1876, 
erfüllte  Ponchielli  die  günstigen  Prophezeiungen  seiner  Freunde  und 
sah  sich  mit  einem  Schlag  unter  die  ersten  Componisten  Italiens  ver- 
setzt. Nur  wenige  unter  den  nachverdianischen  Musikern,  mit  Ausnahme 
des  Petrella,  besaßen  eine  so  ausgesprochene  Individualität  wie  Pon- 
chielli. Gerade  die  y^Gioconda^  ist  diejenige  seiner  Opern,  worin  sich 
sein  Stil  in  aller  Männlichkeit  offenbart;. 

Die  gute  Aufnahme,  die  die  Italiener  dem  „König  von  Labore^ 
und  der  „Königin  von  Saba^  bereitet  hatten,  ließ  den  Orient  mit 
seinen  Tänzen  und  mit  seiner  Architektur,  mit  gewissen  musikalischen 
Einzelheiten,  die  man  für  charakteristisch  hielt,  auf  die  Phantasie  der 
italienischen  Componisten  einen  immer  größeren  Einfluss  ausüben.  Aller- 
dings war  diese  Kunstrichtung  schon  lange  vorher  durch  den  „Moses^ 
und  die  „Semiramis^  von  Rossini  auf  italienischem  Boden  heimisch 
geworden,  in  Frankreich  hatte  sie  Felicien  David  eingefflhrt.  Unter  dem 
Eindruck  der  biblischen  Legende  componierte  Ponchielli  1880  den  „Ver- 
lorenen Sohn^,  in  den  er  die  ganze  gläubige  Poesie  seiner  leidenschaft- 
lichen Seele  hineinlegte.  Die  Oper  fand  wohl  Beifall,  doch  entsprach 
sie  nicht  ganz  den  Erwartungen,  welche  das  Publicum  und  der  Com-* 
ponist  in  sie  gesetzt. 

Der  „Othello^  von  Verdi  (1881)  ist  die  letzte  Offenbarung  einer 
Kunst,  welche  den  Forderungen  einer  neuen  Zeit  Platz  machen  musste. 
Die  ersten  neuen  Stimmen  nationaler  dramatischer  Kunst  hört  man  im 
„Othello '^  von  Rossini,  die  letzten,  die  noch  immer  jugendfrische  Klang- 
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färbe  aufweisen,  im  „Othello^  von  Verdi.  Das  Lied  der  Desdemona 
verkündet  das  Frührotb  und  zugleich  das  Ende  eines  bedeutungsvollen 
Tages  in  der  Geschichte  unserer  Kunst. 


Richard  Wagner,  der  große  Meister  der  Farbe,  der  Meister  der 
neuen  Ideale  in  der  Oper,  übte  eine  tiefgehende  Wirkung  auf  die 
Künstler  Italiens.  Wir  waren  müde  unseres  ewig  gleichen  Gesichts- 
kreises, müde  unserer  Cantilenen  und  nahmen  nun  die  neue  Lehre  als 
eine  allgemein  giltige  mit  einiger  Einseitigkeit  auf.  Dem  alten  Scholastiker- 
Spruch:  Pfailosophia  ancilla  theologiae  folgte  ein  anderer:  Musica  ancilla 
poesis ;  und  hieß  es :  Ut  pictura  poesis,  so  sagte  man  nun :  Ut  pictura 
musica.  Das  schöne  Motto,  welches  Beethoven  seiner  Pastoralsymphonie 
vorangesetzt,  schien  ganz  vergessen. 
Westep-  Unter    den    jungen    Künstlern,    die    sich    zu    der    Musik    Bichard 

hout.  Wagners  bekannten,  befand  sich  als  der  erste  Nicola  van  Westerhout  aus 
Mola  di  Bari ;  er  hatte  seine  Ausbildung  auf  dem  Conservatorium  zu 
Neapel  genossen.  Mit  tiefem  musikalischen  Empfinden  begabt,  ein  den 
höchsten  Idealen  zugewendeter  Geist,  wurde  er  der  Kunst  in  der  Blüte 
seiner  Jahre  entrissen.  Sein  letztes  Werk :  „Donna  Flora^  wurde  über  die 
Grenzen  Italiens  hinaus  bekannt  und  fand  auch  in  Deutschland  beifiLllige 
Aufnahme.     Die    neue    Musik  wählte    als  Handlung   gern    phantastische 

Hanoi-   und  symbolistische  Motive.  Luigi  Mancinelli,    der  ausgezeichnete  Kapell- 

neUl.  meister,  ist  der  Schöpfer  der  „Isora  di  Provenza'',  einem  der  besten 
Werke  der  jungen  Schule.  Der  vornehme  und  liebenswürdige  Künstler 
Catalanl.  Alfrede  Catalani  schrieb  die  beiden  Opern:  „Elda^  (1880)  und  „Deia- 
nice^  (1883).  In  seinen  weiteren  Arbeiten  schien  der  junge  Meister  sich 
wiedc  dem  italienischen  Stile  zuzuwenden;  allein  der  Tod  unterbrach 
seine  Thätigkeit  gerade  zu  einer  Zeit,  da  das  italienische  Volk  viel  von 

Fran-    ihm  zu  erwarten    berechtigt  war.     Auch  Alberto    Franchetti    und   Giac. 

ehetti.  Puccini  konnten  sich  dem  Zauber  des  Phantastischen  nicht  entziehen. 
Der  orstere  componierte  den  „AsraeF,  der  letztere  die  „Villi^.  Doch 
da  das  Publicum  dieser  Richtung  der  Oper  geringe  Gunst  bewies  und 
die  jungen  Künstler  nicht  zu  den  alten  Stoffen  zurückkehren  konnten, 
so  mussten  sie  sich  nach  neuen  Motiven  umsehen.  Frankreich  war  es, 
PueeiDl.  das  ihnen  da  die  Muster  gab.  Der  geniale  Puccini  fand  dort  die  Idee 
der  „Manon  Lescaut^,  die  nicht  nur  in  Italien,  sondern  auch  im  Aus- 
lände ihr  Glück  machte. 
Masoagnl.  Pietro    Mascagni    erzielte    mit    der   ^Cavalleria    rusticana^'   in    der 

ganzen  musikalischen  Welt  einen  Erfolg,  der  an  den  Enthusiasmus  Iftngst 
vergangener  Zeiten  gemahnt.  Mit  der  ^Cavalleria  rusticana"  entsteht 
eine  sogenannte  Yeristenschule,  deren  literarischer  Bannerträger  Emile 
Zola  ist.  Das  Volk,  welches  man  bisher  immer  lächerlich  oder  gemein 
auf  der  Bühne  gezeigt  hatte,  stellte  Mascagni  vornehmer  dar,  bei  ihm 
liebt  und  hasst  es  mit  vollem  Bewusstsein  seiner  selbst.  Die  Musik  trug 
nicht  wenig  dazu  bei,  diese  glückliche  Wirkung  zu  vervollständigen. 
Der  Arbeiter    glaubte    nun,    auch    seine    eigene    Oper   zu    haben,    sowie 
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schon  längst  seinen  Roman,  seine  Arbeiterkammer.  Bei  alledem  gehört 
doch  ein  £rfolg,  wie  ihn  Mascagni  mit  der  ^Gavalleria^  errungen^  zu 
den  merkwfirdigsten  Erscheinungen  der  Musikgeschichte.  Auch  Pnccini 
wurde  seinerseits  durch  die  liebenswürdigen  Scenen  der  ^Boheme'^  zum 
Sänger  der  Enterbten.  Sein  Werk  fand  überall  die  freundlichste  Auf- 
nahme. Mascagnis  ruhelose,  mit  sich  selbst  unzufriedene  Natur  trieb  ihn 
aber  schlieiSlich  doch  der  phantastischen  und  symbolistischen  Schule  in 
die  Arme  und  gab  ihm  die  Idee  zum  „Radkliile^  und  zur  ,Jris^.  Allein 
das  Publicum  blieb  diesen  beiden  Opern  gegenüber  kalt  und  gleich- 
giltigy  weil  es  eben  von  der  ganzen  Art  nichts  wissen  will.  Dem  Italiener 
ist  der  Sinn  für  das  einfach  Menschliche  angeboren,  und  er  wird  des- 
halb immer  eine  Santuzza,  einen  Rodolfo  allen  Göttern  dos  Olymps 
Torziehen. 

Verdi,  der  einst  gesagt  hatte:  Kehren  wir  zum  Alten  zurück, 
wollte  nach  „Othello^  mit  dem  Beispiel  vorangehen  und  oomponierte 
die  komische  Oper  ^Falstaff^  (1893).  Mehr  als  sechzig  Jahre  war  er 
das  Haupt  der  italienischen  Kunst  gewesen,  und  er  blieb  es  auch  dann, 
als  Richard  Wagner  mit  seiner  gigantischen  Persönlichkeit  in  den 
Vordergrund  getreten  war. 

Jung-Italien  nennt  übrigens  noch  zwei  vielversprechende  Talente 
sein  eigen,  die  ich  in  ihrer  Eigenschaft  als  Neapolitaner  zusammen 
anführe.  Der  eine  ist  Ruggero  Leoncavallo,  der  andere  Umberto  Gior- 
dano.  Leoncavallo,  ein  gebildeter  Musiker,  sein  eigener  Librettist,  ist  Leon- 
der  Componist  der  „Pagliacci" ;  diese  gehören  gleichfalls  der  veristi-  c*vallo, 
schon  Schule  an  und  machten  der  ,,Cavalleria"  den  Ruhm  streitig. 
Gegenwärtig  sieht  man  dem  Erscheinen  der  vom  deutschen  Kaiser  für 
das  Berliner  Theater  bestellten  Oper  „Roland"  mit  großer  Spannung 
entgegen.  Umberto  Giordano  trat  zuerst  mit  dem  neapolitanischen  Stück  Glordano. 
„La  mala  vita"  vor  das  Publicum  seiner  Vaterstadt,  aber  erst  mit  seinem 
zweiten  Werke  „Andrea  Cheniere"  erbrachte  er  den  Beweis  seiner  her- 
vorragenden Begabung.  Im  Zeiträume  von  zwei  Jahren,  von  1900  bis 
heute,  erschienen  noch  die  folgenden  Werke  unserer  vielversprechenden 
Künstler.  Leoncavallo  schrieb  „Zazä",  Giordano  „Fedora^,  Mascagni 
„Le  Mascherc"  und  Puccini  „Tosca**.  Von  diesen  Werken  erzielten 
besonders  „Tosca^  und  „Fedora"  allgemeinen  Beifall,  auch  in  Neapel. 
Die  „ZazJi^  sucht  die  Rückkehr  zu  einem  Verismus,  der  nicht  immer 
den  Eindruck  des  Wahren  macht;  die  „Maschere"  dagegen,  in  der 
Fabel,  die  Rückkehr  zur  alten  comm^dia  dell*  arte,  indem  sie  die 
alten  nationalen  Masken  wieder  auf  die  Bühne  bringen.  Das  erste  musi- 
kalische Beispiel  des  Genres  ist  die  Comm^dia  harmonica  „L'  Antipar- 
naso^  von  dem  Modencser  Canonicus  Orazio  Vecchi  (1694),  aber  „Le 
Maschere'^  zeigten  nur  wieder,  dass  es  in  der  Kunst  unmöglich  ist,  ein 
untergegangenes  Genre  ohne  weiteres,  durch  bloße  Äußerlichkeiten,  wieder 
zu  beleben. 

Als  Opernstädte  kommen    in   Italien  heutzutage  vor  allen  Neapel,    Opern- 
Rom,  Bologna,  Florenz,    Mailand,  Venedig   und  Turin    in    Frage.     Der    städte. 


416  Das  Theater  der  Glegenwart. 

neuen  Kunst  folgt  das  Publicum  zwar  nicht  unbedingt,  aber  es  bringt 
ihr  doch  lebhafte  Theilnahme  entgegen  und  lässt  ihr  ihren  Wert.  Der 
Bei  eanto.  italienische  bei  canto  hat  noch  immer  ausgezeichnete  Virtuosen,  wie  die 
Darcl^e,  die  Pinkert,  die  Carelli  und  die  Karola^  Tenore  wie  Tamagna, 
Caruso,  de  Lucia  und  Bonci,  Baritone  und  Bftsse  wie  Sammarco,  Bat- 
tistiniy  Scotti  und  Scameo.  Tamagna  ist  Verdis  Othello,  Rossinis 
Wilhelm  Teil,  Donizettis  Polinto.  Die  Mailänder  erinnern  sich  sicher 
noch  der  leidenschaftlichen  Accente,  welche  Caruso  in  Donizettis  „Elisir 
d'  amore^  fand.  Man  darf  hoffen,  dass  es  der  neuen  Kunst  gelingen 
wird,  Gestalten  von  echter  italienischer  Eigenart  zu  schaffen  und  damit 
die  auserlesenen  Sänger  der  Vergangenheit  wieder  aufleben  zu  lassen. 
Kritik.  Auch    die  Kritik   spricht   bei   aller  Anerkennung  und  Würdigung, 

welche  sie  erklärend  und  commentierend  der  Musik  Wagners  widmet, 
im  allgemeinen  doch  immer  öfter  die  Mahnung  aus,  Italien  möge  seine 
eigenen  Ideale,  die  alten  künstlerischen  Traditionen  nicht  verkennen. 
Wehe  dem  Volke,  welches  die  Dürftigkeit  seiner  künstlerischen  Ideen 
zu  fühlen  beginnt ;  es  wird  schließlich  werden  wie  eine  Bister  und  immer 
das  wiederholen,  was  die  andern  sagen. 

Fdchzeitungen  gibt  es  im  heutigen  Italien  genug.  So  die  „Oazzetta 
musicale^  von  Ricordi,  die  in  Florenz  erscheinende  ,,Nnova  musica^  und 
die  „Cronache  musicali^  in  Rom.  Fratelli  Bocca  zu  Turin  sind  die 
Herausgeber  einer  wichtigen  Revue:  „Rivista  musicale  italiana^.  Als 
Musikschriftsteller  sind  hervorzuheben:  Polidoro  in  Neapel,  Torchi, 
Sebaldini,  Panzacchi,  Villanis,  Franchi  Valletta  und  viele  andere. 

September  1901. 

(Aus  dem  Manuscript  des  Verfassers  übersetzt.) 


Portugal. 

Von  J.  de  Freitas  Bpaneo  in  Lissabon. 

Haupt-  Dag  portugiesische  Theater  ist  eigentlich  das  Lissaboner  Theater; 

Sovln"*^®""  sogar  die  zweitgrößte  Stadt  Portugals,  Oporto,  übt,  trotz  ihrer 
Bedeutung  und  höheren  geistigen  Bildung,  wenig,  ja  keinen  Einfluss  auf 
die  nationale  dramatische  Bewegung  aus. 

Es  ist  höchst  selten,  dass  ein  aus  Oporto  herstammendes  und  da- 
selbst neu  aufgeführtes  Theaterstück  auf  Lissaboner  Bühnen  kömmt, 
und  die  dramatischen  Schriftsteller  selbst  wollen  ihre  bedeutenderen 
Schöpfungen  lieber  zuerst  Theatern  der  Hauptstadt  anvertrauen,  vielleicht 
weil  die  Ensembles  besser  sind. 

Außerdem  ist  der  Geschmack  der  beiden  Städte  so  verschieden» 
dass  man  von  Stücken,  die  in  Lissabon  enthusiastischen  Beifall  finden, 
vorauszusagen  pflegt,  dass  dieselben  in  Oporto  eine  ganz  kühle  oder 
sogar  ablehnende  Aufnahme  finden  werden,  und  umgekehrt. 

Die  übrigen  Provinzialstädte  haben,  obgleich  einige  davon,  wie 
z.    B.  Evora,    sich    ebenso    guter    Schauspielhäuser    rühmen    dürfen    wie- 
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Lissabon,  ans  Mangel  an  Pablicum  keine  eigentliche  Theatersaison. 
Coimbra  selbst,  die  Universitätsstadt,  bildet  da  keine  Ausnahme.  Des- 
halb öffnen  die  Theater  in  der  Provinz  nur  in  den  heißesten  Sommer- 
monaten, wenn  die  Theater  in  Lissabon  und  Oporto  fast  alle  geschlossen 
sind,  auf  ein  paar  Tage  ihre  Pforten,  um  einige  Schauspieler  der 
beiden  Großstädte  als  Gäste  zu  empfangen. 

Im  Winter  gastiert  nur  ausnahmsweise  das  Ensemble  eines  Lissa- 
boner Theaters   in   einer  Provinzialstadt   und   nur   auf  sehr  kurze  Zeit. 

Man    kann    behaupten,    dass    Lissabon    von    allen    europäischen      ^'^ 
Städten,   im  Verhältnis    zu    der  Bevölkerung,    die   reichste    an  Theatern        . 
ist;    denn    außer    dem  riesigen  Colyseu  dos  Becreios,  das  eigentlich  ein  Lissabon. 
Circns   ist,    haben   wir   noch    sieben  größere  Schauspielhäuser,  die  neun 
Monate   im    Jahre,    gewöhnlich    von    October   bis  Juni,    alle  Tage  Vor- 
stellungen  geben,   und   das  Theatro  de  S.  Carlos,   unser  Opernhaus,  in 
dem  von  December  ab  drei  volle  Monate  gespielt  wird. 

Dieses  Theater  gehört  dem  Staate  und  wird  unentgeltlich  einem 
Privatunternehmer  auf  eine  bestimmte  Anzahl  von  Jahren  überlassen, 
unter  Bedingungen,  die  leider  weder  die  portugiesische  Kunst  noch  por- 
tugiesische Künstler  berücksichtigen.  Die  Opern  werden  da  alle  in  italieni- 
scher Sprache  gesungen.  Operetten  sind  vom  Spielplan  absolut  ausge- 
schlossen. Der  Zuschauerraum  gleicht  etwa  dem  des  Münchener  Hof  theaters. 

Von  großem  Umfange  ist  auch  das  Theatro  de  D.  Amelia,  wo 
allerlei  Gattungen,  vom  Trauerspiel  bis  herab  zur  Posse,  gepflegt  werden. 
Fast  ausschließlich  in  diesem  Theater  gastieren  die  fremden  Stars  und 
Gesellschaften;  und  in  solchen  Fällen  werden  auch  Operetten  und 
Zarzuelas^)  gegeben.  So  haben  die  Portugiesen  die  Düse,  Sarah  Bern- 
hardt, R^jane,  Maria  Guerrero,  den  Novelli,  Emanuel  und  kleinere  Größen, 
wie  Joanne  Granier,  Jane  Hading,  Mariette  Sully,  Marguerite  Deval 
u.  a.  m.,  auf  diesen  Brettern  bewundert.  Nach  dem  S.  Carlos  ist  das 
Theatro  de  D.  Amelia  dasjenige,  welches  von  dem  Hof  und  der  für 
alles  Fremde,  besonders  das  Französische,  schwärmenden  eleganten  Welt 
am  meisten  besucht  wird. 

Das  Theatro  de  D.  Maria,  das  zweite  officielle  Theater,  wird  in 
derselben  Weise  wie  das  Opernhaus  einem  Unternehmer  übergeben, 
jedoch  mit  strengen,  zur  Beförderung  und  zum  Schutz  der  nationalen 
dramatischen  Literatur  und  Kunst  festgestellten  Forderungen.  Das  Gesetz 
gestattet  dieser  Bühne  die  Vorstellung  von  Possen  und  Stücken,  deren 
Wert  nur  in  dem  Prunk  der  Ausstattung  und  in  äußerlichen  Eigen- 
schaften liegt,  nicht.  Seit  zwei  Jahren  steht  das  Theatro  de  D.  Maria 
unter  einer  ähnlichen  Verfassung  wie  die  Comddie  fran^aise  mit  Soci^taires 
erster,  zweiter  und  dritter  Classe. 

Für  das  Lustspiel,  den  Schwank  und  die  Posse  haben  wir  das 
Theatro  do  Gymnasio,  das  kleinste. 

Im  Theatro  da  Trindade  werden  Operetten  und  andere  Stücke 
mit  Musik  gegeben,  außerdem  die  Zauber-  und  Ausstattungsstücke,  sowie 
die  Revistas,  auf  die  ich  weiter  unten  zurückkommen  werde. 


1)  Zarzuelas  sind  spanische  Operetten. 
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Das  Theatro  da  Avenida  pflegt  dieselbe  Richtung  wie  das 
IVindade. 

Im  Theatro  da  Rua  dos  Condes  sind  die  Gresangskräflte  sehr 
unbedentendy  aber  es  werden  dort  mitunter  leichtere  Operetten  auf- 
geführt. Die  Revista  ist  jedoch  auch  hier  die  besonders  gepflegte 
Gattung;  hin  und  wieder  erscheint  auch  ein  Zauberstück,  ein  Schwank 
oder  eine  Posse  auf  dem  Zettel. 

Die  Bühne  des  meist  von  Handwerkern  und  den  niederen  Classen 
besuchten  Theatro  do  Principe  Real  widmet  sich  besonders  dem  Melo- 
drama und  dem  Volksstück. 

Im  oben  angeführten  Colyseu  dos  Recreios  mit  seinem  an  vier- 
tausend Sitze  umfassenden  Zuschauerräume  gastieren  im  Winter  Kunst- 
reiter, Akrobaten  und  dergleichen;  aber  nach  Beendig^ung  der  Opem- 
saison  werden  italienische  Sftnger  engagiert,  die  von  April  bis  Juli, 
während  der  sogenannten  Frühlingssaison,  zu  geringeren  Preisen  sich 
vor  vollen  Bänken  eben  in  denselben  Opern  hören  lassen,  welche  das 
Repertoire  von  S.  Carlos  bilden. 

Ein  anderer  kleinerer  Circus,  das  Real  Colyseu,  hat  seine  Thore 
vor  einigen  Jahren  geschlossen,  und  nur  selten  werden  sie  für  ein  paar 
Vorstellungen  im  Sommer  geöflhet. 

Man  kann  sich  wohl  denken,  dass  in  einer  Stadt,  deren  Einwohner- 
zahl 300.000  nicht  ansehnlich  übersteigt,  diese  neun  Theater  volle 
Häuser  selten  verzeichnen  können.  Und  in  der  That,  wenn  wir  das 
von  den  Abonnenten  regelmäßig  gefüllte  Opernhaus  und  etwa  das 
Colyseu  dos  Recreios,  sowie  das  Theatro  da  Avenida  ausnehmen,  wird 
ein  Lissaboner  Theater  außer  an  Sonn-  und  Feiertagen  nur  in  beson- 
deren Fällen  voll. 
Geistige  Unsere  Cultur    zeigt  eine  geistige  Abhängigkeit  von  der  französi- 

Cultur.   gQi^QQ^    Paris  gibt  für  Lissabon  den  Ton  an,  in  Mode  und  in  Literatur. 
Bei   den  Lissaboner  Buchhändlern   sieht   man   die  Fächer   mit  französi- 
schen   Büchern    überfüllt,     dagegen    unsere    eigenen    Schriftsteller    in 
demüthigender  Spärlichkeit   vertreteo.     Man  bekommt  leichter  Auskunft 
Über  Pariser   als  über  portugiesische  Verlagswerke.    Kein  Wunder  also, 
Abhän-   dass   auch   unser  Theaterpublicum   sein  Hauptinteresse    auf   das  Pariser 
fflgkelt  Theater   richtet,   umsomehr,   als  bei  demselben  die  Liebe  in  allen  ihren 
^v^mT"  mannigfaltigen   Gestalten    und   Conflicten    herrschend    hervortritt.     Das 
xosen.    p&ckt  empfindsame  und  zugleich  leidenschaftliche  südländische  G^müther 
am  leichtesten  und  tiefsten. 

Ebenso  bietet  kein  komisches  Theater  in  solcher  Fülle  wie  das 
französische  jene  zwerchfellerschütternden  Scenen,  komischen  Situationen, 
lächerlichen  Tjpen,  übermüthigen,  lustigen  Charaktere,  den  geistreichen, 
belebten  Dialog,  die  zweideutigen  oder  pointierten  Witze,  alles  Eigen- 
schaften, deren  Wirkung  bei  den  portugiesischen  Theaterfreunden  unfehl- 
bar ist.  ^Die  Cameliendame^  z.  B.,  trotz  ihres  Alters  und  unzähliger 
Wiederholungen,  der  ^Kean^,  der  ^Don  C^sar  de  Bazan'',  ^Un  p^re 
prodigue^  sind  noch  von  großer  Zugkraft.  Die  ^Zaza^,  sowie  ^Le  sur- 
sis^, „La  dame  de  chez  Maxim,^  um  einige  der  neuesten  Schöpfungen 
zu  nennen,  haben  außerordentlichen  Beifall  gefunden. 
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Im  Spielplan  der  portugiesischen  Bflhnen  nimmt  also  das  Pariser 
Theater  eine  so  hervorragende  Stelle  ein,  dass  die  vergangene,  durch- 
aus mal^gebende  Saison  im  D.  Maria,  D.  Amelia  und  Gjrmnasio  bei 
einer  Gesammtzahl  von  25  Novitäten  17  französische  und  nur  3  andere 
^mde  Stücke  aufwies. 

Demungeachtet  fängt  jetzt  das  deutsche  Theater  an,  aber  nur  in  Deutseh« 
dem  Lustspiel,  dem  Schwank  und  der  Posse,  die  Gunst  unseres  Publi-  Blnfiasse. 
cums  zu  erobern,  da  in  neuester  Zeit  die  erfolgreichsten  französischen 
Hervorbringungen  dieses  Grenres  manchmal  zu  einem  Grad  von  Sitten- 
und  Schamlosigkeit  herabsinken,  der  bei  uns  von  anständigen  Leuten 
nicht  geduldet  würde.  Dieser  Umstand  schränkt  die  Einfuhr  lustiger 
Stücke  aus  Frankreich  ein  wenig  ein  und  zwingt  die  Directoren,  auch 
an  andere  Thüren  zu  klopfen.  Doch  findet  man  noch  immer  unter 
zwanzig  deutschen  besseren  Schwänken  und  Possen  kaum  ein  Stück, 
das  auf  einer  portugiesischen  Bühne  gegeben  werden  kann.  Übrigens 
ist  nicht  allein  das  deutsche  Theater  bei  uns  wenig  bekannt;  auch  von 
der  deutschen  Literatur  im  allgemeinen  wissen  die  Portugiesen,  mit  sehr 
wenigen  Ausnahmen,  nicht  viel,  weil  die  Sprache,  trotzdem  man  sie 
in  den  oberen  Schulen  officiell  lehrt,  höchst  oberflächlich  studiert  und 
bald  gänzlich  vergessen  wird.  Die  meisten  Literaten  bekommen  also 
ihre  Kenntnisse  von  der  deutschen  Dichtung  und  dem  deutschen  geistigen 
Leben  in  der  Regel  durch  französische  Übersetzungen  und  Kritiken. 

Eine  besonders  bei  den  mittleren  und  niedrigeren  Classen  sehr  Die 
beliebte  Art  Schaustellungen,  womit  die  dramatische  Literatur  eigentlich  Revista. 
nichts  zu  schaffen  hat,  ist  die  Revista  do  anno  („Jahresrundschau^). 
Eine  solche  von  Sousa  Bastos  mit  dem  Titel  ^Tim-tim  por  Tim-tim^ 
(^Silbe  für  Silbe*"  oder  „Buchstäblich^)  hat  die  für  Portugal  fabelhafte 
Zahl  von  827  Vorstellungen  in  drei  Theaterjahren  erlebt  und  ist  in 
Brasilien    über   tausendmal   in    verschiedenen   Städten    gespielt    worden. 

Die  portugiesische  Revista  ist  wie  die  französische  Revue  ein 
Ausstattungsstück  oder  vielmehr  ein  mit  Gesang  und  Tanz  untermischtes 
Bündel  loser  Bilder,  worin  die  Aufsehen  erregenden  Vorfälle  des  ver- 
gangenen Jahres,  unter  dazu  angepassten  charakteristischen  Masken  und 
Costümen  personificiert,  vor  den  Augen  der  schaulustigen  Menge  kaleido- 
skopisch vorgeführt  werden.  Die  Minister  und  andere  hohe  Staatsbeamten 
wurden  da  nie  geschont,  und  man  sah  bei  jeder  Revista  mehrere  Schau- 
spieler in  den  Masken  dieser  bekannten  Persönlichkeiten,  die  pointierte 
Couplets  mit  ätzenden  Anspielungen  auf  die  Localpolitik  sangen.  Das 
war  der  Mauptreiz  dieser  Spektakelstücke,  das  sicherste  Mittel  zur 
Erregung  von  Heiterkeit;  aber  mit  der  Zeit  wurde  der  Bogen  zu  straff 
gespannt,  die  Polizei  glaubte  dazwischenkommen  zu  müssen,  und  seit 
ein  paar  Jahren  dürfen  die  Revistasmacher  aus  diesem  reichen  Witz- 
bom  keinen  Tropfen  mehr  schöpfen.  Das  war  ein  Stoß  für  die  Revista 
und  drängte  sie  ein  wenig  aus  ihrer  hervorragenden  Stellung,  aber 
heute  noch  wie  früher  kommen  jährlich  drei  solcher  Stücke  auf  die 
Bühnen. 

Diese  Ausstattungsstücke  erfordern  eine  Menge  Geld  für  Decorationen 
und   Costüme,    aber   die    sonst   nicht   besonders    freigebigen    Directionen 
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scheuen   bei   einer  Revista  keine  Kosten,  weil  ihre  Zugkraft  fast  immer 
die    ausgegebenen    Summen    mit   guten    Zinsen    wieder    einbringt.     Die 
Revistas    sind   abendfüllend,    gewöhnlich  in  drei  Acten,  jeder  mit  3  bis 
5  Verwandlungen. 
Nationale?  Die  streng  classischen  Bühnenwerke,  die  Erzeugnisse  der  modernen 

^®~  realistischen  Schule,  Gemälde,  die  tiefer  Beobachtung  entsprungen,  mit 
'  feinsten  Strichen  durchgeführt  sind,  aber  der  Handlung  entbehren  und 
anerquickliche  Motive  behandeln,  ebenso  die  symbolischen  Dramen 
oder  auch  jene,  die,  kalt  und  ruhig,  mehr  den  Yersttmd  als  das  Herz 
ansprechen,  finden  bei  unserem  Publicum  keinen  Anklang,  werden  über- 
haupt  von  den  Theaterdirectoren  nur  in  äußersten  Fällen  angenommen. 

Aus  diesem  Grunde  haben  wir  von  Paul  Hervieu,  trotzdem  er 
Franzose  ist,  nur  ein  Stück  gesehen  und  von  Brieux  nur  ^La  robe  rouge** 
im  Yolkstheater  Principe  real. 

Aus  dem  classischen  fremden  Theater  ist  einzig  und  allein  Moli&re 
durch  die  das  Original  manchmal  überbietenden  freien  Bearbeitungen 
des  großen  Dichters  Antonio  Feliciano  de  Castilho  eingebürgert.  Es  ist 
unglaublich  aber  doch  wahr,  dass  Calderon,  Lope  de  Vega,  Moreto 
unserem  Publicum  ganz  fremd  sind.  Ebenso  die  Italiener.  Zwei  in  der 
neuesten  Zeit  aufgeführte  Lustspiele  Goldonis  wurden  gleichgiltig  auf- 
genommen und  verschwanden  gleich  vom  Spielplan. 

Von  Shakespeare  sind  im  ganzen  drei  Stücke  gegeben  worden: 
,,Hamlet,^  ^Othello^  und  ^Der  Widerspenstigen  Zähmung'*.  Die  zwei 
ersten  blieben  im  Repertoire  und  sind  alles,  was  wir  von  dem  genialen 
Briten  hin  und  wieder  zu  sehen  bekommen.  Goethe,  Schiller,  Kleist  u.  a.  m. 
theilen  das  Los  der  großen  Spanier. 

Die  neueren  Dramatiker  ersten  Ranges  haben  bei  uns  kein  größeres 
Glück.  Ibsens  ,,Wildente^  erlebte  eine  einzige  Vorstellung  im  officiellcn 
Theater  D.  Maria;  ^Ein  Volksfeind"  nur  drei  im  Principe  Real.  Da- 
gegen errang  ^Ein  Puppenheim"  einen  schönen  Erfolg,  wozu  die  aus- 
gezeichnete Leistung  einer  jungen  talentvollen  Schauspielerin,  Lucilia 
Simoes,  in  der  Hauptrolle  wesentlich  beitrug.  Die  Versuche,  G.  Haupt- 
mann, E.  von  Wildenbruch,  Max  Halbe  und  andere  dem  Lissaboner 
Publicum  vorzuführen,  blieben  bis  dato  erfolglos.  Die  Übersetzer  haben 
Zeit  und  Mühe  verloren.  Eine  Ausnahme  gilt  allein  von  H.  Sudermann, 
dessen  „Sodoms  Ende"  vor  zehn  und  ^Die  Ehre"  vor  drei  Jahren  in 
portagiesischer  Sprache  gespielt  wurden;  jenes  kalt,  fast  ablehnend, 
dieses  beifällig  aufgenommen.  Seitdem  vor  etlichen  dreißig  Jahren  mit 
unserer  genialen,  längst  verstorbenen  Tragödin  Emilia  das  Neves  in  der 
Rolle  der  Thusnelda  der  „Fechter  von  Ravenna"  dargestellt  wurde,  ohne 
dass  in  der  Folge  eine  Neueinstudierung  des  Stückes  stattfand,  sind 
obige  Schöpfungen  Sudermanns  die  ersten  deutschen  Dramen,  die  von 
portugiesischen  Schauspielern  aufgefährt  wurden. 

Unsere  literarische  Abhängigkeit  von  Frankreich  hemmt  gewisser« 
maßen  die  Entwickelung  und  den  Schwung  des  nationalen  Theaters  und 
trägt  zu  der  Krise  bei,  welche  die  portugiesische  Kunst  seit  langen 
Jahren  durchmacht.  Sie  ist  übrigens  in  den  meisten  Ländern  Europas 
fühlbar. 
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Der  portugiesische  Dramatiker  ist  mit  der  Erfindungskraft  seiner  Das 
Pariser  Mitbewerber  nicht  begabt ;  ebensowenig  «eignet  ihm  die  geschickte  "a^*®"*!® 
Mache  der  Franzosen^  die  von  der  ganzen  literarischen  Welt  als  un-  ^'**'"** 
übertrefilich  anerkannt  wird;  und  unser  Publicum,  sowie  unsere  Kritik 
erschweren  die  Aufgabe  des  einheimischen  Dichters  noch  dadurch,  dass 
sie  bei  ihm  die  Behandlung  gewisser  Stoffe  und  die  Anwendung  gewisser 
Mittel,  die  ihnen  bei  den  IVemden  am  besten  munden  und  worin  das 
alleinige  Verdienst  eines  fremden  Stückes  oftmals  besteht,  nicht  gern 
dulden.  „Bonne  d'enfant^  z.  B.,  eine  unsinnige,  abgeschmackte  Posse 
von  A.  Sylvane  und  J.  Gascogne,  gieng  in  der  verflossenen  Saison  mit 
Erfolg  in  Scene.  Wäre  ein  Portugiese  der  Autor  gewesen,  so  hatte  ich 
nicht  dafür  stehen  mögen,  dass  derselbe  mit  heiler  Haut  vom  Theater 
gekommen  wäre.  Stücke,  wie  die  von  unserem  Publicum  beklatschten 
„Amants"  von  M.  Donnay,  „La  Parisienne"  von  H.  Becque,  würden 
einem  Lissaboner  Dichter  keinen  Lorbeerkranz  einbringen,  im  Gegen- 
theil.  Aber  trotzdem  verlangt  dasselbe  Publicum,  mit  der  Kritik  an  der 
Spitze^  von  den  nationalen  Bühnendichtem  nur  Erzeugnisse  allerersten 
Ranges.  Von  den  60 — 80  französischen  Stücken,  welche  als  Auslese 
der  dramatischen  Literatur  in  einer  Saison  beifällig  aufgenommen  werden, 
importieren  wir  jahraus  jahrein  15 — 20,  die  den  meisten  Erfolg  hatten. 
Mit  diesen  sollen  wenigstens,  so  fordert  man,  unsere  heimischen  Producto 
einen  vortheilhaften  Vergleich  aushalten  können.  Deswegen  ist  es  begreiflich 
und  zu  rechtfertigen,  dass  die  portugiesischen  Schriftsteller  nur  scheu 
und  bescheiden  auf  unseren  Bühnen  erscheinen.  So  gehörte  von  den 
oben  erwähnten  25  Novitäten  der  magere  Antheil  von  5  Stücken  den 
Portugiesen  zu. 

Ein  anderer  Theil  der  Schuld  an  diesen  ungünstigen  Verhältnissen 
liegt  ausschließlich  bei  der  Kritik,  die,  weit  entfernt,  den  Geschmack 
des  Publicums  zu  leiten,  zu  klären,  zu  veredeln,  ihn  oft  in  die  Irre, 
ja  zum  Bösen  führt. 

Unser  Theaterkritiker  sieht,  ohne  der  Generalprobe  beigewohnt  Unwert 
zu  haben  und  nur  zu  oft  ganz  zerstreut,  wenn  er  nicht  gar  erst  einige  „  .^^ 
Minuten  nach  dem  Aufgehen  des  Vorhanges  seinen  Sitz  einnimmt,  bei  krittk. 
der  ersten  Aufführung  ein  ihm  gänzlich  unbekanntes  Stück;  nach  der 
Vorstellung  geht  er  dann  zur  Redoction^  wo  er  seine  in  aller  Eilo 
niedergeschriebenen  Eindrücke  und  Bemerkungen  dem  ungeduldig  warten- 
den Setzer  übergibt,  damit  sie  einige  Stunden  darauf  die  Hände  des 
frühaufgestandenen  Lesers  erreichen.  Es  kommt  auch  vor,  dass  ein 
bescheidener  Reporter  den  Fauteuii  des  Kunstrichters  besetzt,  um  über 
die  Vorstellung  sein  Urtheil  zu  fällen,  was  in  manchen  Fällen  übrigens 
einerlei  ist,  da  einer  wie  der  andere  von  der  dramatischen  Literatur 
und  dem  Theaterwesen  überhaupt  so  viel  wie  nichts  weiß.  Daher  die 
völlige  Mangelhaftigkeit  der  Kritik,  die  sich  gemeinhin  darauf  beschränkt, 
einen  nichtssagenden  kurzen  Bericht  zu  erstatten,  die  Handlung  des 
Stückes  flüchtig  zu  erzählen  und  für  den  Fall,  dass  der  Autor  dem 
Kritiker  befreundet  ist,  das  Werk  blindlings  zu  loben,  dagegen  es 
schonungslos  zu  verdammen,  wenn  die  beiden  verfeindet  sind.  Die  Ein- 
seitigkeit  geht   oftmals  so  weit,  dass  das  Stück  eines  Ausländers  rund- 
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weg  verworfen  wird^  nur  weil  der  Übersetzer  dem  Kritiker  unsympathisch 
oder  verhasst  ist.  Dieser  Zustand  hat  zur  Folge^  dass  man  über  eine 
und  dieselbe  Bühnendichtung  die  höchsten  Lobeserhebungen  und  den 
härtesten  Tadel  lesen  kann,  dass  am  Morgen  nach  der  ersten  Vor- 
stellung der  „sensationelle  Erfolgt  eines  durchgefallenen  Stückes  in  ein 
panr  Zeitungen  verkündet  wird. 

Aus  den  Kritiken  über  das  Julio  Dant4s*sche  Schauspiel  „A  Se- 
vei*a*^,  welches  in  der  verflossenen  Saison  im  D.  Amelia  zum  erstenmal 
aufgeführt  wurde,  hebe  ich  als  Muster  einige  schlagende  Beispiele  in 
wörtlicher  Übersetzung  heraus. 

„In  jeder  Hinsicht,^  äußerte  „A  Folha  da  Tarde^,  ^betrachten  wir 
,A  Severa'  als  unwürdig  eines  Literaten,  der  zu  beweisen  strebt,  dass 
er  über  die  drei  schönsten  Eigenschaften  verfügt,  welche  ein  Kunstwerk 
zur  Schau  bringen  muss:  das  Talent,  das  Studium,  die  Aufrichtig- 
keit. .  .  .  Vom  literarischen  Standpunkt  aus  lässt  sich  das  Stück  der 
unwissenden  Menge  nur  wegen  des  Gebrauches  und  des  Missbrauches 
der  Gaunersprache  empfehlen,  was  unserer  Ansicht  nach  keine  lobens- 
werte tour  de  force  ist.  .  .  .  Stylschönheiten,  Formfeinheiten  gibt  es 
in  diesem  Stücke  gar  keine.  .  .  .  Was  das  Theatralische  anbelangt,  so 
trat  in  der  ,Severa'  der  Mangel  an  technischen  Kenntnissen,  den  wir 
bei  den  früheren  Arbeiten  desselben  Autors  bemerkt  hatten,  ganz  deutlich 
hervor.  .  .  .  Das  Werk  ist  keine  Offenbarung  ernsten  Studiums,  sondern 
ein  klarer  Beweis  von  der  Untüchtigkeit  des  Dichters.  .  .  .  Die  Charaktere 
werden  nicht  nach  gewissenhaftem  Studium  gezeichnet.  .  .  .  Die  Dar- 
stellung litt  unter  dem  Mangel  an  Gleichgewicht  und  dem  schlechten 
Aufbau  des  Stückes^  u.  s.  w. 

Im  „Jomal  do  Commercio^  las  man  dagegen:  ^Für  mich  ist  ,A 
Severa'  die  Offenbarung  eines  echten  dramatischen  Talentes,  zu  dem 
das  mächtige  savoir  faire  eines  Theaterkundigen  sich  gesellt.  ...  In 
diesem  mit  Gewissenhaftigkeit  studierten  heterogenen  Milieu  stellt  uns 
Julio  Dantas  den  Edelmann,  den  Geliebten  der  berühmten  Zigeunerin, 
die  heute  noch  im  Angedenken  lebt,  vor.  .  .  .  Julio  Dantas  zeichnet 
die  Typen  mit  so  viel  Wahrheit,  dass  nur  das  echte  Talent  eines  Be- 
obachters und  eines  Erforschers  vergangener  Epochen  imstande  sein  kann, 
dieselben  so  treffend  zu  gestalten.  .  .  .  Das  Ensemble  der  Darstellung 
war  vortrefflich.^  —  Und  so  foi*t  in  demselben  Ton. 

Ein  dritter  Kritiker  hält  einen  Mittelweg  zwischen  dem  hohen  Lob 
des  einen  und  dem  harten  Tadel  des  anderen  ein.  Aber  was  soll  sich 
der  Zeitungsleser  daraus  für  einen  Reim  machen? 

Kurz  und  gut:  unsere  Kritik  bildet  keine  zuverlässige  Grundlage 
für  die  richtige  Beurtheilung  portugiesischer  Theaterverhältnisse.  Das 
Traurigste  dabei  ist  aber,  dass  eben  diese  Kritik  auf  das  Los  eines 
Bühnenwerkes  entscheidend  einwirkt,  zumal  bei  Erzeugnissen  von  zweifel- 
haftem Erfolge.  Wenn  eines  der  gelesensten  Tagesblätter,  ^O  Seculo^ 
z.  B.,  über  eine  Novität  am  Morgen  nach  der  ersten  Vorstellung,  wahr 
oder  unwahr,  abfällig  berichtet,  so  kann  man  wetten,  dass  abends  vor 
leeren  Sitzen  gespielt  wird.  Hat  das  Stück  entschieden  Beifall  gefunden 
und   besitzt  es  Eigenschaften,  die  das  Publicum  unwiderstehlich  fesseln, 
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80  vermag  es  sich,  mit  der  Zeit,  von  diesem  lebensgefthrlichen  Schlag 
za  erholen;  sonst  ist  die  vierte,  höchstens  die  sechste  Vorstellung  zu- 
gleich seine  Grablegung.  Dagegen  steigt  nach  und  nach  eine  mittel- 
mäßige, mit  bestrittenem  Erfolge  angenommene  Schöpfung,  wenn  wohl- 
wollende, begeisterte  ELritik  lieber  Freunde  und  die  mit  Beharrlichkeit 
in  den  Tagesblättem  fortwährend  eingerflckte  Theaterreclame  die  angeb- 
lichen Vortrefflichkeiten  u.  s.  w.  des  „genialen  Meisterwerkes^  aus- 
posaunen, zu  einem  Zugstück  empor«  Der  verkümmert  geborene  Spröss- 
ling  gedeiht  immerfort  und  erreicht,  gesund  und  rüstig,  oft  sogar  ein 
hohes  Alter. 

Übrigens  bringen  die  ausführlichsten  und  besten  Kritiken  gewöhn- 
lich die  Abendblätter,  besonders  „0  Dia^  und  „Novidades^.  Andere 
Zeitungen  geben  auch  zuweilen  theatralische  Berichte  aus  guten  Federn ; 
aber  da  keine  von  ihnen  einen  ständigen  Kunstrichter  besitzt,  so  macht 
sich  in  dieser  Rubrik  des  Blattes  von  Zeit  zu  2^it  ein  auffallender 
Verfall  bemerkbar.  Der  Kritiker  hat  außer  dieser  seiner  besonderen 
Aufgabe  fast  immer  noch  andere  redactionelle  Leistungen  zu  verrichten. 
Die  meisten  Blätter,  richtiger  gesagt  alle,  sind  nicht  imstande  oder  nicht 
geneigt,  die  hohen  Honorare  zu  bezahlen,  die  einem  Elritiker  ersten 
Ranges  zukämen. 

Wöchentliche  oder  sonstige  periodische  Berichte  über  die  Theater- 
ereignisse, wie  sie  manche  fremde  Tages-  und  andere  Blätter  an  be- 
stimmten Wochentagen  zu  bringen  pflegen,  sind  bei  uns  höchst  selten. 
Nur  ^A  Vanguarda"  gab  eine  solche  vom  October  1899  bis  Juni  1901 
alle  Montage  heraus.  Specielle  Theaterzeitungen  gedeihen  bei  uns  nicht. 
Der  letzte  ernste  Versuch  war  die  „Revista  Theatral^,  die  zuerst  1885, 
dann  nach  zehnjähriger  Unterbrechung  vom  Januar  1895  bis  December 
1896  halbmonatlich  herauskam  und  drei  stattliche  Bände  bildet.  Alle 
Jahre  werden  zwar  neue  Versuche  gemacht,  bleiben  aber  Eintagsfliegen. 

Trotz  so  vielen  bedrückenden  Verhältnissen  verzeichnet  das  por- 
tugiesische Theater  in  allen  Gattungen  des  Dramas  mehrere  glänzende 
Triumphe. 

Die   Hauptvertreter    des   portugiesischen   Theaters   der   Gegenwart  Drama- 
sind:  H.  Lopes    de  Menden^ ,   Dom   Joao    da    Camara,   Marcellino   de    ^^^^^ 
Mesqnita,  Eduarde  Schwalbach  und  Julio  Dantas. 

Lopes  de  Mendon^a  (geboren  1856)  ließ  zuerst  einen  kleinen  »en- 
Einacter  aufführen,  und  gleich  darauf  wurde  sein  Name  mit  dem  präch-  ^^°^ 
tigen,  in  klangvollen  Versen  geschriebenen  historischen  Drama  ^0  Duque 
de  Vizeu"  (»Der  Herzog  von  Vizeu^)  auf  einmal  berühmt.  Auch 
^A  Morta'^  (»Die  Todte^),  ein  großangelegtes  Werk  auf  geschichtlichem 
Boden,  wird  wie  das  erste  seinen  Ehrenplatz  in  der  nationalen  drama- 
tischen Literatur  behaupten.  ^Affonso  de  Albuquerque^,  in  dem  unser 
berühmter  Kriegsheld  verherrlicht  wird,  ist  ebenfalls  ein  großartiges 
Stück,  das  aber  bis  jetzt  unauf geführt  blieb,  weil  die  Directionen  die 
erforderlichen  schweren  Kosten  scheuen.  Die  Muse  des  in  voller  Thätig- 
keit  und  reifster  Schaffensperiode  stehenden  Akademikers  bewegt  sich 
auf  dem  Gebiete  des  historischen  Dramas  am  freiesten.  Seine  anderen 
Stücke,   mit  Ausnahme   des   in  fließenden  Versen  gedichteten,  reizenden 
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Einacters  „0  salto  mortal^  (n^^®'  Todessprung^),  eines  wirksamen 
Meisterwerkes,  stehen  alle  hinter  den  historischen  zurück.  In  diesen  spricht 
eine  edle,  mannhafte  Hochherzigkeit,  die  an  E.  von  Wildenhrach  gemahnt. 
Alles,  was  Lopes  de  Mendon^a  schreibt,  ist  vielleicht  hin  und 
wieder  etwas  gezwungen,  aber  stets  ehrlich  gearbeitet,  tief  durchdacht, 
vollends  ausgegohren.  Die  dramatische  Charakteristik  und  Technik  hat 
er  ganz  inne.  Die  historische  Wahrheit  wird  von  ihm  nie  verletzt,  die 
Epoche  immer  sorgfältig  studiert  und  wiedergegeben. 

Neben  Lopes    de  Mendon^a,   jedoch   in    höherem  Grad,    hat  Dom 
Jouo  da  Camara  (geboren  1852),  ein  Dramatiker  von  ausgesprochen  lyri- 
scher Natur^  die  Gunst  unseres  Publicums  erobert. 
Joao  da  Dom    Joao    da   Camara    schrieb    zuerst   einige    Kleinigkeiten    fürs 

Camara.  Theater,  aber  im  Jahre  1890  rückte  er  unerwartet  mit  dem  epoche- 
machenden „D.  Affonso  YI.^  sieg-  und  ruhmreich  heraus.  Diesem 
geschichtlichen  Drama  liegt  die  blutschänderische  Liebe  des  Infanten 
Dom  Pedro  (nachher  König  Dom  Pedro  II.)  zur  Königin  Maria  Fran- 
cisca  von  Savoyeu,  seiner  Schwägerin,  sowie  die  Intriguen  der  Parteien 
der  beiden  Brüder  zugrunde.  Es  schließt  mit  dem  Verzicht  des  rohen, 
allen  Arten  von  Ausschweifungen  hingegebenen,  aber  doch  bemitleidens- 
würdigen  Königs  Alfonso  VI.  auf  die  Krone.  Aus  der  vaterländischen 
Geschichte  hat  unser  Dichter  auch  sein  zweites  Drama  ,,Alcacer-Kibir^ 
entnommen.  Dann  schlug  er  neue  Bahnen  ein.  „Os  velhos^  (»I^io  Alten^), 
ein  stimmungsvolles,  allerliebstes,  mit  dem  gemüthvollen  Zug  eines 
Erckmann-Chatrian  im  „Freund  Fritz^  ausgestattetes  ländliches  Gemälde, 
wurde  zwar  beim  ersten  Erscheinen  kühl  aufgenommen,  zählt  aber  zum 
besten^  was  unser  modernes  Theater  in  diesem  Fach  aufweist.  Darauf 
schuf  er,  durch  den  Belgier  M.  Maeterlinck  beeinflusst,  das  halbsymbo- 
lische Schauspiel  „0  Pantano"  („Der  Sumpf-).  In  „Triste  viuvinha^ 
(„Die  betrübte  junge  Witwe")  gibt  er  uns  wieder  eine  kostbare  Perle 
aus  dem  Wasser  der  „Velhos".  Mit  „A  Rosa  enjeitada"  („Rosa,  das 
Findelkind")  betrat  er  erfolgreich  den  Boden  des  Volksschauspiels.  In 
diesem  Stück  haben  wir  es  mit  einer  Cameliendame  niedrigsten  Schlages 
zu  thun.  Nachdem  sie  von  den  Leiden  Christi  hat  erzählen  hören, 
bringt  sie  reuevoll  ihre  Liebe  zum  Opfer,  um  aus  dem  Geliebten  einen 
glücklichen  Ehemann  zu  machen.  Das  Werk  trägt  den  nationalen  volks- 
thümlichen  Stempel,  und  trotz  dem  Milieu  steht  das  ganze  unter  dem 
Zeichen  der  edlen,  zarten  Muse  D.  Joao  da  Camaras.  Es  war  das 
Saisonstück  des  vorigen  Theaterjahres  im  Theatro  do  Principe  Real. 
Mit  dem  im  Jahre  1895  gestorbenen,  höchst  beliebten  und  fruchtbaren 
Possendichter  Gervasio  Lobato  schrieb  Dom  Joao  da  Camara  die  Bücher 
zu  einigen  meistens  mit  außerordentlichem  Beifall  begrüßten  Operetten. 
Zartheit  der  Empfindung,  fesselnde  Anmuth,  reizende  Detailfeinheiten 
zeichnen  die  Schöpfungen  dieses  talentvollen  Dichters  aus.  Über  seinen 
I  Charakteren  weht  ein  Hauch  von  Romantik,  welcher  denselben  manchmal 

widerspricht^  aber  immer  befriedigend  auf  das  G^müth  des  Zuschauers 
einwirkt.  Ein  Werk  Dom  Joao  da  Camaras  bereitet  dem  gebildeten 
Publicum  stets  einen  feinen  Kunstgenuss,  denn  bei  ihm,  wie  bei  Lopes 
de  Mendon^a,   hat   man   es   immer   mit  der  Arbeit  eines  gewissenhaften 
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Künstlers  zu  thun.  Das  Geheimnis  der  dichterischen  Form  weiß  aber 
Dom  Joao  da  Camara  wie  keiner  zu  entschleiern.  In  „Triste  yiuvinha^ 
fieng  er  an,  einen  mystischen  Hang  zu  offenbaren,  den  in  übertriebenem 
Maße  das  kühl  aufgenommene  Schauspiel  „Meia  noite^  („  Mitternacht **) 
zeigte,  am  bei  „A  Rosa  enjeitada^  in  die  Grenzen  des  Humanen,  des 
Vernünftigen  wieder  einzutreten.  In  diesen  Stücken  huldigt  er  dem  Cultus 
einer   Religion    des   Entsagens,  des  Aufopfems,  des  geduldigen  Leidens. 

In  Marcellino  Mesquita  (geboren  1856)  ist  der  Sinn  für  das^^^Q^^ta. 
theatralisch  Wirksame  sehr  stark  entwickelt;  man  kann  sagen,  dass  er 
von  Natur  aus  den  Instinct  des  Erfolges  besitzt.  Er  weiß  in  den  leiden- 
schaftlichen Situationen  unfehlbar  das  Richtige  zu  treffen,  reißt  den 
Zuschauer  mit  sicherer  Hand  hin,  aber  er  arbeitet  flüchtig  und  ist  von 
Effecthascherei  nicht  freizusprechen.  Sonst  wftre  er  auf  dieselbe  Höhe 
mit  den  oben  erwähnten  Bühnendichtern  zu  stellen.  So  wie  er  ist,  muss 
ich  ihn  etwa  mit  Felix  Philipp!  vergleichen.  Sein  erstes  Drama  ^^Leonor 
Teiles '',  das  er  schon  als  zwanzigjähriger  Student  dichtete,  war  zugleich 
sein  erster  glänzender  Triumph.  „A  Perola^  {rJ^^^  Perle^)  bestätigte 
die  durch  den  Erstling  hervorgerufenen  Hoffnungen  nicht.  Dagegen 
erhoben  die  darauffolgenden  Stücke,  besonders  „O  Regente^  (tjI^^'' 
Regent^)  und  das  Lustspiel  „Peraltas  e  Secias"  (,,Stutzer  und  Zier- 
puppen^) —  seine  glänzendsten  Erfolge  neben  „Leonor  Teiles'*  — 
Marcellino  Mesquita  wieder  in  hohe  Gunst  beim  Publicum.  Das  eben 
genannte  Lustspiel  ist  ein  Gemälde  des  portugiesischen  Salonlebens  am 
Ende  des  18.  Jahrhunderts,  dessen  übertriebene  süßliche  Ziererei  der 
Autor  treffend  und  witzig  persifliert.  Dem  gegenüber  ist  die  eigentliche 
Handlung  ganz  einfach,  ja  unbedeutend.  Unter  die  Novitäten  der  ver- 
flossenen Saison  reihte  sich  das  aus  dem  berühmten  Roman  Sienkiewiczs 
,,Quo  vadis?''  von  ihm  entnommene  Drama  „Petronio^  ein.  Für  das  zur 
vierten  Jahrhundertfeier  der  Entdeckung  des  Seeweges  nach  Indien  im 
Jahre  1898  veranstaltete  Preisausschreiben  für  ein  historisches  Drama 
dichtete  er  ^0  sonho  da  India"  (^Indiens  Traum^),  das  mit  dem 
zweiten  Preis  gekrönt  wurde. 

Eduardo  Schwalbach,  richtiger  Eduarde  Schwalbach  Lucci  (geboren  Schwal- 
1860),  ist,  obgleich,  wie  sein  Name  verräth,  einige  Tropfen  deutsches  ^^ 
und  italienisches  Blut  in  seinen  Adern  fließen,  ein  echter  Portugiese, 
ein  Südländer  durch  und  durch.  Er  kann  seltsamerweise  kein  Wort 
deutsch  und  auch  im  Italienischen  wird  er  wohl  nicht  zu  Hause  sein. 
Ein  geborener  Dramatiker  wie  Marcellino  Mesquita,  verfügt  er  auch  über 
eben  dieselbe  meisterhafte  technische  Geschicklichkeit.  Schwalbach  hat 
seine  ELraft  in  fast  allen  Gattungen  erprobt,  aber  der  Schwank  und  die 
Posse,  das  heitere  Genre  überhaupt,  entsprechen  seinem  Talente  und 
seinem  Temperament  am  besten,  wogegen  der  Dichter  der  „Leonor 
Teiles^  im  höheren  Drama  sich  freier  bewegt.  Man  muss  über  die 
Fruchtbarkeit  Schwalbachs  erstaunen.  Der  Theaterteufel  lässt  ihn  nie 
ruhig.  Sein  erster  Versuch  war  „O  Intimo"  («Der  Hausfreund''),  ein 
zwischen  Lust-  und  Schauspiel  schwankendes  Stück,  das  unter  lautem 
Beifall  zur  Aufführung  gelangte  und  lange  Zeit  ununterbrochen  auf  dem 
Spielplan    blieb.     Es    ist    auch    das    abgerundetste,    sorgfältigste    Werk 
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Schwalbacbs.  Vom  ^Intimo^  sprang  er  gleich  zur  Posse  herunter  und 
betrat  die  Bühne  des  Theatro  do  Grjmnasio  mit  ^ Anastacia  ft  Cia.^ 
Nur  im  Vorbeigehen  kehrte  er  mit  ^ Santa  Umbelina^  noch  einmal  zum 
Schauspiel  zurfick.  Eduarde  Schwalbach  zeichnet  sich  durch  Witz  des 
Dialogs  und  eine  heitere,  muthwillige  Laune  aus.  Er  hat  die  vis  comica 
Gervasio  Lobatos  geerbt.  Seine  beiden  Lustspiele  ^A  senhora  ministra^ 
(„Frau  Ministerin^)  und  „A  bisbilhoteira'^  {rJ^^  Klatschbase**)  sind  ausge- 
zeichnet und  waren  zwei  große  Heiterkeitserfolge.  In  diesem  Genre  zfthlt  er 
noch  andere  Treffer.  Die  Bevista  hat  der  lustige  Dichter  auch  mit  vielem 
Glfick  gepflegt  und  diese  niedere  Gattung  bedeutend  veredelt.  Schwal- 
bach hat  außerdem  zwei  Zauberstücke  gedichtet  und  drei  Operettentexte. 
Dantas.  Julio   Dantas  endlich  (geboren  1876),  unser  jüngster  dramatischer 

Schriftsteller,  gewann  mit  einem  einzigen  kühnen  Anlauf  die  Bühne, 
indem  er  sich  mit  „O  que  morreu  de  amor^  in^^  ^^^  Liebe  Grestor- 
bene^)  vorstellte,  einem  Drama,  das  das  größte  Ereignis  der  Saison 
war.  Nach  diesem  glücklichen  Griff  prophezeite  man  im  Publicum  und 
auch  in  der  Kritik  fast  einstimmig  dem  jugendlichen  Dichter  eine  große 
Zukunft.  Seine  zweite  Arbeit,  ^Yiriato  tragico,^  rechtfertigte  denn  auch  die 
gehegten  Hoffnungen,  trotzdem  in  diesem  an  poetischen  Schönheiten  und 
meisterhaften  technischen  Einzelheiten  reichen  Schauspiel  das  vorher  über- 
legte Suchen  nach  dem  Effect  und  die  lockere  Handlung  die  künstlerische 
Gesammtwirkung  beeinträchtigen.  Der  Held  dieses  Dramas  ist  Braz  Garcia 
de  Mascarenbas,  der  bekannte  Dichter  des  17.  Jahrhunderts,  der  mit 
seinem  Epos  ,,yiriato  tragico^  eine  hohe  Stellung  in  unserer  Literatur 
einnimmt.  Das  dritte  Werk  Julio  Dantas',  „A  Severa,^  bleibt  hinter  den 
beiden  ersten  zurück,  hauptsächlich  wegen  der  AVahl  der  Heldin,  einer 
in  der  ersten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts  in  Lissabon  berüchtigten 
gemeinen  Dirne,  und  wegen  anderer  in  der  Behandlung  des  Stoffes 
hervorstechender  Fehlgriffe.  Demungeachtet  bietet  uns  ^A  Severa**  mehrere 
Scenen  von  unbestreitbarem  Wert,  worin  man  die  poetische,  geschickte 
Hnnd  des  Dichters  von  ^0  que  morreu  de  amor'^  unverkennbar  fühlt. 
Mit  einem  Wort:  dem  strebsamen^  fleißigen,  talentvollen  jungen  Dichter 
steht  in  der  That  eine  große  Zukunft  bevor. 

Die  oben  genannten  Autoren  befassen  sich  selten  mit  der  Über- 
setzung fremder  Productionen.  Andere  ziehen,  aus  den  bereits  ange- 
führten Gründen  und  zuweilen  auch  aus  Mangel  an  eigener  Erfindungs- 
gabe, vor,  die  besten  oder  erfolgreichsten  Erzeugnisse  ausländischer 
Herkunft  in  portugiesischem  Gewände  unserem  Publicum  vorzuführen; 
umsomehr  als,  wie  gesagt,  die  Directionen  den  Fremden  eher  als  den 
Einheimischen  wohlwollend  entgegenkommen. 
Die  Was  die  Kunst   des  Schauspielers    anbetriffit,   so   sind   die   gegen- 

Sehau-   ^[(rtigen  Verhältnisse   nicht   beneidenswert.     Aus    dem    Programme    des 
SP  6  er.  jjg3,||)QQe|.    Conservatoriums    wurde     1892    der    Declamationsunterricht 
gestrichen  und  erst  vor  zwei  Monaten,  durch  den  Erlass  vom  24.  Octo- 
ber  1901,  wieder  eingeführt^). 

1)  Zu  Lehrern  wurden  ernannt:  fQr  den  theoretischen  Unterricht  der 
oben  angefahrte  Bühnendichter  Dom  Joao  da  Camara;  ftlr  die  Praxis  der 
Rede-   und    Schauspielkunst   der   Schauspieler   und    Societär  des  Theatro    de 


Portugal. 


427 


Das  Theater  selbst  war  also  bis  jetzt  die  einzige  Schale,  wo  der  Vor- 
Anfänger  seine  Lehrjahre  absolvieren  konnte.  Solche  angehende  Bühnen-  bllduncr. 
künsüer  fangen  ohne  jede  theoretische  Yorbereitnng  mit  kleinen  Rollen 
an,  welche  der  Regisseur  ihnen  mit  Mühe  beibringt.  Er  muss  zu  oft 
sogar  viele  Sprachfehler  verbessern,  da  es  durchaus  nicht  selten  vor- 
kommt, da  SS  diese  jungen  Leute  nicht  einmal  ganz  gelftufig  lesen  können. 
Zwei  von  unseren  genialsten  Künstlern,  Emilia  das  Neves  und  Antonio 
Pedro,  beide  leider  nicht  mehr  am  Leben,  haben  es  nur  knapp  zum 
Lesen  und  Schreiben  gebracht.  Ich  will  damit  absolut  nicht  sagen,  dass 
unsere  Schauspieler  alle  unwissend  sind.  Wir  haben  welche,  die  sich 
mit  Recht  einer  vorzüglichen  Bildung  rühmen  dürfen ;  diese  könnte  man 
aber  vielleicht  an  den  Fingern  beider  Hände  abzählen.  Von  den  Lieb- 
haberbühnen  kommen  auch  viele  ins  Berufstheater  hinüber,  und  manche 
steigen  rasch  empor. 

Jedenfalls  ist  unser  Theater,  mit  Ausnahme  der  jugendlichen  Kräfte. 
Helden,  mit  männlichen  Kräften  genügend  versorgt;  seine  schwache 
Seite  bilden  eigentlich  die  Schauspielerinnen.  £.  Brazao,  Augusto  Rosa, 
Ferreira  da  Silva,  Augusto  de  Melle,  Joao  Rosa,  Joaquim  de  Almeida, 
Jos^  Ricardo  und  F.  Yalle  (im  Komischen)  u.  a.  m.  dürften  sich  mit 
den  guten  Künstlern  Frankreichs  und  Deutschlands  messen;  ganz  abge- 
sehen von  unserer  kostbaren  Reliquie,  dem  alten,  ehrwürdigen  Taborda, 
der  im  komischen  Genre  den  Vergleich  mit  den  berühmtesten  Fremden 
hätte  halten  können.  Dem  portugiesischen  Theater  mangelt  aber  so  sehr 
das  weibliche  Personal,  dass  die  Vertheilung  der  Damenrollen  manchmal 
unüberwindliche  Schwierigkeiten  bietet.  Unsere  besten  Schauspielerinnen: 
Virginia,  Rosa  Damasceno,  Lucinda  Simoes,  Barbara  u«  a.  sind  nicht 
mehr  jung.  Die  einzigen  Ausnahmen  bilden  Lucilia  Simoes  (die  Tochter 
Lucindas)  und  Palmyra  Bastos,  aber  die  eine  reist  meistens  auf  Tournees, 
lässt  sich  nur  hin  und  wieder  als  Gast  sehen,  die  andere  widmet  sich 
der  Operette. 

Die    ersten    Schauspieler    haben  wohl  viele    Freunde   und  Bewun-   Sociale 
derer,  aber  man  hofiert  ihnen  doch  nicht  so  sehr  wie  in  einigen  andern  Stellung, 
europäischen  Großstädten,   und  nur  eine  höchst  geringe  Anzahl  —  nur 
Männer  —  verkehrt  in  der  Gesellschaft. 

Die  portugiesische  Darstellungskunst  zeichnet  sich  durch  keine  Stil, 
besonderen  Züge  aus,  ziunal  im  höheren  Drama.  Bei  unbändig  lustigen 
Sachen,  die  ein  sehr  flottes  Spiel  verlangen,  wie  die  meisten  französischen 
Possen,  die  hier  aufgeführt  werden,  merkt  man  an  unseren  Künstlern 
eine  stetige  Neigung  zum  Verzögern  des  Tempos.  Unsicheres  Memorieren 
ist  oft  daran  schuld.  Das  Ensemble  eines  portugiesischen  Theaters  ist, 
besonders  was  bessere  Kräfte  anbelangt,  nie  sehr  zahlreich.  Die  ersten 
Schauspieler  müssen  daher  fast  in  sämmtlichen  Stücken  mitwirken.  Es 
ist  also  gewissermaßen  zu  entschuldigen,    wenn,  wie    im  Theatro  de  D. 


D.  Maria,  Augusto  de  Melle,  der  auch  die  Regie  führte,  und  der  Regisseur 
des  Theatro  de  D.  Amelia,  J.  A.  Monis.  Die  neue  Theaterschule  wird  gegen- 
wärtig —  December  1901  —  von  14  Schülern  beiderlei  Geschlechtes  besucht. 
Eine  gründliche  Reform  dieses  Institutes,  wobei  die  nationale  Ton-  und  Schau- 
spielkunst berücksichtigt  ist,  soll  im  Werden  sein. 
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Amelia    z.  B.,   bei    der  Aufführung  von    27    abendfüllenden  Schau-  und 
Lustspielen,  darunter  11  Novitäten  (manchmal  mit  nur  10 — 12  Proben) 
binnen  acht  Monaten,  das  Gredächtnis  den  Schauspielern  hin  und  wieder 
versagt.  — 
Reffle.  ji^    Bezug    auf   das  Einstudieren    eines  Stückes    bietet   die    portu- 

giesische Regie  gewisse  Eigenthümlichkeiten  dar.  Die  Darsteller  bekommen 
die  ihnen  zugetheilten  Rollen  erst  bei  der  Leseprobe,  der  sie  meistens 
ganz  zerstreut  beiwohnen ;  selten  kommt  es  vor,  dass  alle  zugegen  sind 
und  bis  zum  Ende  der  Leetüre  bleiben.  Dies  geschieht  nur,  wenn  die 
Rolle  in  den  letzten  Scenen  noch  vorkömmt.  Ja  noch  mehr:  höchstens 
zwei  Hauptdarsteller  (gewöhnlich  gar  keiner!)  lesen  das  ganze  Stück 
durch,  da  es  selten  gedruckt  wird,  und  auch  dann  erst  nach  den  ersten 
Vorstellungen.  Es  geschieht  so,  dass  manche  Darsteller  —  der  kleineren 
Rollen  —  vor  der  Generalprobe  nur  mit  den  wenigen  Scenen  vertraut 
sind,  in  denen  sie  mitwirken,  sonst  haben  sie  keine  Idee  von  der  ganzen 
Handlung  des  Stückes.  Auf  die  Leseprobe  folgen  natürlich  die  Stellungs- 
proben, sie  sind  ziemlich  zahlreich.  Bei  den  ersten  Stückproben 
haben  die  Darsteller  ihre  Rollen  noch  nicht  fest  inne.  Der  Inspicient 
hört  die  Leseprobe  nicht  und  ist  erst  in  den  letzten  Proben  thfttig, 
wenn  das  Stück  keine  außerordentlichen  scenischen  Anforderungen 
stellt.  Der  Souffleur  sitzt  auf  der  Bühne,  solange  die  Schauspieler  in« 
iliren  Rollen  nicht  fest  sind;  erst  nachher  steigt  er  in  seinen  Sitz  im 
Souffleurkasten.  Ein  einfaches,  abendfüllendes  Stück  mit  einer  kleinen 
Rollenzahl  wird  im  Durchschnitt  mit  16 — 20  Proben  zur  öffentlichen 
Darstellung  reif.  In  Äußersten  Fällen  erscheint  eine  Novität  nach 
10—12  Proben  vor  dem  Publicum,  jedoch  mit  großen  Anstrengungen 
seitens  der  Schauspieler  und  der  Regie,  und  immer  in  mangelhafter 
Darstellung.  Ausstattungsstücke  und  dergleichen  verlangen  manchmal 
40,  50  und  mehr  Proben. 
SpleUalir  2mn    Schlüsse    füge    ich    einen    Rückblick    auf  die    Spielzeit  vom 

T      October  1900  bis  Juni  1901    und    auf  die  drei  ersten  Monate  der  lau- 
und 

1901—02.  Menden  Spielzeit  dem  Gesagten  bei  und  glaube  somit  den  gegenwärtigen 
Zustand  unseres  Theaters,  soweit  es  mir  der  enge  Raum  gestattet, 
deutlich  geschildert  zu  haben. 

Theatro  de  S.  Carlos  (Italienische  Oper).  Vom  19.  December 
1900  bis  zum  21.  März  1901  wurden  hier  20  Opern  gespielt.  In  der 
Spielzeit  1901 — 1902  am  18.  December  eröffnet.  Bis  zum  31.  December 
wurden  5  ältere  Opern  aufgeführt.    Die  Novitäten  kommen  erst  später. 

Theatro  de  D.  Maria.  26.  October  1900  bis  2.  Mai  1901. 
Zur  Aufführung  gelangten  11  Werke:  2  portugiesische,  2  deutsche  und 
7  fi'anzösischc.  —  Novitäten:  1  portugiesische,  ^Lucta  Intima^  (^Innerer 
Kämpft),  Schauspiel  in  4  Aufzügen  von  Augusto  Motta;  2  deutsche 
und  4  französische.  —  Saisonstück:  „Un  p^re  prodigue^  des  jüngeren 
Dumas.  Dieses  Lustspiel,  ebenso  «Le  Tartuffe''  Moli&res,  hatten  zwar 
vor  26,  resp.  28  Jahren  einige  Aufführungen  erlebt,  wurden  aber  unter 
die  Neuheiten  gerechnet.  Das  Moliöre'sche  Lustspiel  hat  auch  gut 
gezogen.  —  Die  beiden  deutschen  Stücke :  „Der  Veilchenfresser''  und  „Zwei 
Wappen"  (von  Blumenthal  und  Kadelburg),  das  letzte  ans    dem  Italic- 
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nischen  übertragen^  hatten  nickt  viel  Qlück.  —  Arn  17.  October  fieng 
das  neae  Theaterjahr  mit  zwei  Novitäten  an:  „A  Sinhd^  (n^^s  Fräu- 
lein^), ^)  Schauspiel  in  3  Aufzügen  von  Marcellino  Mesquita,  und  „Auto 
do  amor^,  ein  kleines  lever  de  rideau  in  Versen,  von  Narcisso  de 
Lacerda.  Weitere  Novitäten  bis  Ende  1901  waren:  „Die  zweite  Frau 
des  Tanqueray^  von  .A.  Pinero  und  „Suave  milagre^  in^^  süßes 
Wunder^),  eine  Art  Mysterienspiel  in  5  Bildern  und  einem  Prolog  von 
Graf  Arnoso  und  Alberto  de  Oliveira,  die  Idee  nach  einer  Erzählung 
des  verstorbenen  Romanschriftstellers  E^a  de  Queiroz. 

Theatro  de  D.  Amelia.  Die  Theatersnison  dauerte  vom  15.  Octo- 
ber 1900  bis  zum  15.  Juni  1901.  —  Gesammtzahl  der  gespielten 
Stücke  27.  —  9  portugiesische,  4  deutsche,  11  französische,  1  spa- 
nisches, 1  englisches  und  ein  aus  dem  ^^Quo  vadis^  entnommenes 
Schauspiel  „Petronio^.  —  Von  diesen  27  Bühnenwerken  waren  11  neu: 
3  portugiesische,  „A  estrada  nova^  (99 Die  neue  Landstraße^),  Schau- 
spiel in  3  Aufzügen  von  Anthero  de  Figueiredo,  „A  Severu^  des  Julio 
Dantas  und  „Aldeia  na  cdrte^  ())Das  Dorf  am  Hofe^),  Schauspiel  in 
3  Aufzügen  von  Dom  Joao  da  Camara  und  Delfim  Guimaraes;  1  deutsches, 
6  französische  und  der  „Petronio^.  Zugstück:  „Zaza.^  Die  deutsche  Novität 
„Die  Orientreise^,  aus  dem  Italienischen  übersetzt,  hat  gefallen,  aber  ihre 
Zugkraft  war  unbedeutend.  —  In  diesem  Theater  spielt  sich  ein  Stück 
schnell  ab.  —  Gastspiele:  Vom  28.  November  bis  11.  December  1900 
die  Düse;  am  13.  und  14.  December  Marguerite  Deval;  vom  11.  bis 
zum  14.  Januar  1901  die  Bejane;  25.  April  bis  13.  Mai  ein  französi- 
sches Operettenensemble  mit  Marie tte  Sully  und  Mme.  Cocyte  als  (ziem- 
lich unbedeutenden)  Stars.  —  Vom  15.  October  bis  31.  December  1901 
neu :  „La  Veine"  von  A.  Capus  unter  dem  Titel  „Sorte" ;  „La  course 
du  flambeau"  des  Hervieu,  im  Portugiesischen  „A  corrida  do  fache", 
und  „Demi-vierges"  von  Marcel  Pr^vost  übersetzt  als  „Semi-virgens" . 
3.  bis  13.  November  gastierte  in  diesem  Theater  die  italienische  Schau- 
spielerin Clara  della  Guardia;  vom  27.  desselben  Monats  bis  zum 
5.  December  der  geniale  Zacconi. 

Theatro  do  Gymnasio.  Anfang  der  Saison  1.  October  1900, 
Schluss  ausnahmsweise  30.  Mai   1901   (sonst  am   15.  Juni,  auch  später). 

—  Im  ganzen  15  Stücke,  und  zwar:  1  portugiesisches,  2  deutsche, 
11  französische  und  1  englisches.  Unter  den  8  Novitäten  waren  1  por- 
tugiesisches Lustspiel  in  4  Aufzügen  vom  Schreiber  dieser  Zeilen,  „A 
empenhoca"  („Die  Fürbitte"),  1  deutsches  und  6  französische.  —  Zug- 
stück :  „Doidos  com  juizo,"  eine  freie  Bearbeitung  der  „Pension  Schöller." 

—  Vom  2.  October  bis  31.  December  1901  15  Stücke,  darunter  neu 
vier  verschiedene  Einaeter^  wovon  zwei  portugiesische  und  zwei  freie 
Übersetzungen,  je  in  3  Aufzügen. 

Theatro  da  Trindade.  September  1900  bis  31.  Mai  1901.  11  Stücke 
(Operetten,  Yaudevilles,  1  Zauberstück,  1  Ausstattungsstück),  3  por- 
tugiesische,  1   deutsches  und  7  französischen  und  spanischen  Ursprungs. 


^)   „Sinhi"   bedeutet  Fräulein,  aher  nur  in  Brasilien.    Die  Heldin   des 
Stuckes  ist  ehen  eine  Brasilianerin. 


430  Das  Theater  der  Gegenwart. 

—  Neuheiten:  1  deutsches  Vaudeville  und  2  französische  Sachen. 
Saisonstücke:  ^Die  Reise  um  die  Welt  in  80  Tagen^  (nicht  neu)  und 
^0  hörnern  das  mangas^,  ein  nach  der  Idee  des  Blumenthal-Kadelburg- 
sehen  Schwankes  „Im  weißen  Bössl^  bearbeitetes  Vaudeville  mit  Musik 
von  Th.  del  Negro.  —  In  der  neuen  Saison  wurde  das  Theater  am 
1.  September  1901  wieder  eröffiiet.  Bis  Ende  December  wurde  nur  6in 
neues  Stück  aufgeführt:  die  Bevista  in  8  Aufzügen  und  13  Bildern 
„Arte  nova"    („Neue  Kunst")    von  Accacio    de  Paiva.     Neu  einstudiert 

15  Operetten,  Zauberstücke  u.  s.  w. 

Theatro  da  Avenida.  Wintersaison  vom  10.  October  bis  zum 
26.  Mai  mit  11  Operetten  und  einer  Bevista.  Novitäten:  1  portugiesische 
Bevista  des  Sousa  Bastos  „Talvez  te  escreva ..."  („Vielleicht  werde 
ich  dir  schreiben  ....")  und  3  französische  Operetten.  Zugstücke  : 
„A  boneca"  ())Lia  poupde"  des  M.  Ordonneau  mit  Musik  von  Audran) 
und  die  oben  genannte  Bevista.  —  3.  October  bis  31.  December  1901.  Unter 

16  Stücken  waren  neu:  „Mimi  Pinson"  von  den  Franzosen  Ordonneau 
und  Michaeli,  unter  dem  Titel  „Estudantes  e  costureiras"  („Studenten 
und  Nftherinnen")  und  „Capitao  Thereza",  eine  Operette  von  Planquette, 
Text  des  Bisson. 

Theatro  da  Bua  dos  Condes.  6.  October  1900  bis  30.  April  1901. 
Es  wurden  während  dieser  Zeit  8  abendfüllende  Stücke  verschiedenen 
Genres  gespielt  und  einige  kleinere  ins  Portugiesische  übertragene  spanische 
Zarzuelas.  Diese  8  Werke  waren  alle  portugiesisch,  darunter  3  Novitäten : 
„A  ma^an  de  oiro,"  Zauberstück  eines  Ungenannten;  „O  tabelliao  do 
Pote  das  Almas,"  Lustspiel  in  3  Acten  von  C.  Simoes  und  A.  Brum; 
„Nicles ! .  .  . "  („Nichts !")  Bevista  von  E.  Schwalbach ;  „0  dente  do 
Ma^arico"  (^^Der  Zahn  des  Ma^arico"),  ein  Zauberstück  von  demselben 
Aut-or,  wurde  im  Sommer  zum  erstenmal  gespielt  und  eröffnete  die  Winter- 
saison. Dieses  Theater  hatte  wenig  G-lück.  Am  besten  zogen  die  beiden 
Stücke  des  E.  Schwalbach.  —  12.  October  bis  81.  December  1901. 
Außer  einer  Novität  (einem  Lustspiel  des  Bisson)  nur  6  Beprisen. 

Theatro  do  Principe  Beal.  Die  ausnahmsweise  kurze  Saison  dauerte 
vom  6.  October  1900  bis  zum  19.  März  1901.  Trotzdem  wurden  in 
diesem  Volkstheater  23  Stücke  gegeben,  5  portugiesische  und  18  fremde, 
meistens  französische,  darunter  5  Novitäten:  1  portu^esische,  „A  Bosa 
Enjeitada,"  Volksschauspiel  in  6  Aufzügen  des  D.  Joao  da  Camara, 
1  norwegische  (Ibsens  „Ein  Volksfeind")  und  3  französische.  —  Zug- 
stück: „A  Bosa  Enjeitada."  —  Anfang  der  laufenden  Saison  am 
5.  October;  bis  31.  December  11  Stücke,  darunter  8  Novitäten  aus 
dem  Französischen. 

Einacter  werden  selten  in  unseren  Theatern  gespielt,  deswegen 
habe  ich  sie  nicht  berücksichtigt.  Nur  im  G-ymnasio  spielt  man  öfters 
als  Lever  de  rideau  ein  kleines  einactiges  Lustspiel  als  Zugabe  zu  den 
abendfüllenden  Stücken. 

Colyseu  dos  Becreios.  Opem-(Frühlings-)Saison  vom  6.  April  bis 
zum  15.  Juli.  Das  nennenswerte  Ereignis  war  die  erst«  AuflPührung 
einer  portugiesischen  Oper  von  Oscar  da  Silva,  „Dona  Mecia,"  Text- 
buch von  Julio  Dantas.  Dieses  Erstlingswerk  des  jungen  begabten  Com- 
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ponisten,  der  seine  musikalische  Bildung  in  Deutschland  veryollständigte, 
hat  einen  schönen  Erfolg  verzeichnet.  Eine  portugiesische  ^Oper^  giht 
es  üherhaupt  nicht.  Alfredo  Keil,  der,  in  Portugal  geboren,  von  deut- 
schen Eltern  stammt,  hat  portugiesische  Stoffe  zu  seinen  Opern  verwendet, 
aber  musikalisch  lehnen  sie  sich,  mit  Ausnahme  einiger  Sätze  in  der 
^Serrana^  (t)!^^^  Hochländerin^),  meistens  an  Massenet  an.  Bei  Augusto 
Machado  sind  weder  Text  noch  Musik  portugiesisch,  trotzdem  der  Com- 
ponist  ein  echter  Portugiese  ist.  Auch  er  lehnt  sich  an  die  französische 
Schule  an.  Dagegen  scheint  Oscar  da  Silva,  nach  seinem  ersten  Versuch 
zu  urtheilen,  nationale  Züge  seinen  Opern  aufprägen  zu  wollen.  Der 
Ministerialerlass  vom  24.  October  1901  will  den  Grund  zur  Errichtung 
eines  portugiesischen  Opernhauses  legen,  wo  die  nationale  Tonkunst  und 
die  einheimischen  Tonkünstler  eine  sichere  Stätte  finden  könnten;  ich 
bin  aber  der  Meinung,  dass  der  Minister  damit  den  Nagel  auf  den  Kopf 
nicht  getroffen  hat.  Die  vorgeschlagenen  Maßregeln  sind  meistens  unge- 
nügend oder  unpraktisch. 

Januar  1902. 


Spanien. 

Von  Dr.  Adolfe  Bonllla  y  San  Martin  in  Madrid. 

I. 

Aus  sehr  verschiedenen  Gründen  steht  gegenwärtig  die  theatralische  Stand  d«p 
Production  Spaniens  an  Bedeutung  weit  zurück  hinter  jener,  deren  wir  uns  p^?^ 
vor  vierzig  oder  fünfzig  Jahren  rühmen  konnten,  als  Dichter  wie  Lopez     ^^^^ 
de    Ayala,   Tamayo    j  Baus,    Garcia  Gutierrez,    Hartzenbusch,    Zorrilla, 
Breton   de   los  Herreros,   Narciso  Serra  u.  a.    für   die  heimische  Bühne 
schrieben.  Woher  dieser  Niedergang  kommt,  lässt  sich  nicht  leicht  fest- 
stellen;   es    gibt   in    der  Literatur    wie  in  der  Wissenschaft  und  in  der 
Politik  und  überhaupt  auf  allen  Gebieten  der  geistigen  Arbeit  Perioden 
des  Aufschwungs    und    des  Rückganges,    wenn    sie  auch  nicht  so  scharf 
umgrenzt  sind,  wie  im  Leben  des  einzelnen  Individuums. 

Ein  Grundzug  lässt  sich  indes  deutlich  nachweisen:  die  Über- 
handnähme der  kurzen  Bühnenstücke,  der  einactigen  Schwanke  (juguete, 
sainete),  Zwischenspiele  (entremeses)  und  Singspiele  (zarzuelas),  kurz 
alles  dessen,  was  bei  uns  unter  dem  Schlagwort  ^kleines  Genre^  (genero 
chico)  zusammengefasst  wird. 

Dagegen  tritt  die  große  Production,  das  ernste  Drama,  in  üblicher 
Ausdehnung  und  nach  groß  angelegtem  Plane  entschieden  zurück.  Zu 
dieser  ungünstigen  Entwicklung  hat  zweifellos  der  Umstand  beigetragen, 
dass  der  Autor  Werke  der  leichten  Art  rascher  und  mit  größerer  Aus- 
sicht auf  Erfolg  producieren  kann,  weil  er  damit  dem  bequemen  Unter- 
haltungsbedürfnis des  Pnblicums  entgegenkommt  und  an  die  Auffuhrung 
keine   großen  Ansprüche    stellt.     Andererseits    zieht   auch   der  Theater- 
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Unternehmer    ans    Geschäftsinteresse    die    Eintheilung    des    Abends    in 
mehrere  Abschnitte  vor. 

Sei  es  aas  diesen  oder  jenen  Ursachen,  Thatsache  ist,  dass 
die  dramatischen  Werke  von  literarischem  Werte,  die  gegenwärtig  in 
Spanien  gespielt  werden,  sehr  spärlich  sind.  Doch  lässt  sich  sagen, 
dass  seit  dem  ^Juan  Jos^^  von  Joaquin  Dicenta  keine  Theatersaison 
so  erfolgreich  war,  wie  die  von  1900 — 1901,  wie  später  ausgeführt 
werden  soll. 
Pte  Von    den    sieben  oder  acht  Theatern,  die  in  Madrid  während  des 

Theater  Winters  Theatervorstellungen  geben,  widmet  sich  mindestens  die  Hälfte 
^^  der  Aufführuns  mehrerer  kurzer  Stücke  an  einem  Abend.  Die  Theater: 
Apolo,  Zarzuela  und  Eslava  geben  in  diesem  Genre  den  Ton  an.  Von 
den  übrigen  kann  das  Teatro  Real  kaum  als  spanisch  bezeichnet  werden, 
weil  dort  spanische  Opern  nicht  zur  AuffÜhning  gelangen  —  allerdings 
gibt  es  ihrer  gar  zu  wenige  —  und  die  fremdländischen  nur  in  italieni- 
scher Sprache  gesungen  werden.  Das  Theater  de  la  Comedia  hat  ein 
sehr  enges  Repertoire,  da  es  sich  lediglich  dem  ^modemen^  Stil  und 
der  Komödie  im  engeren  Sinne  zuwendet.  Das  Theater  de  la  Princesa 
öffnet  seine  Pforten  meist  nur  französischen  oder  italienischen  Gesell- 
schaften. Das  Theater  de  Novedades  widmet  sich  während  seiner  kurzen 
Spielzeit  dem  Melodrama  oder  dem  volksthümlichen  Trauerspiel.  Einzig 
und  allein  das  Teatro  Espanol,  das  alte  Haus  de  la  Pacheca,  wahrt 
die  guten  Traditionen,  wenn  es  ihm  auch  nicht  leicht  wird.  Von  andern 
neugegründeten  Theatern,  wie  dem  Salon  Variedades  oder  dem  Teatro 
Japon^s,  ist  hier  nicht  zu  sprechen,  weil  sie  nur  Fremdländisches  bringen 
und  des  nationalen  Charakters  ganz  entbehren.  Die  ^Circusse^  —  es 
bleibt  eigentlich  nur  der  von  Parish,  weil  der  von  Colon  jüngst  ein- 
gerissen worden  ist  —  geben  meist  nur  im  Sommer  Vorstellungen. 

Eine  Zeit  gibt  es  jedoch,  in  der  alle  Theater  von  irgendwelcher 
Bedeutung  in  Einern  Unternehmen  zusammentreffen,  in  der  Aufführun;]^ 
des  Dramas  „Don  Juan  Tenorio^  von  Jos6  Zorrilla  (1814 — 1898),  das 
zu  Anfang  November  nach  alter  Sitte  allgemein  zur  Aufführung 
gelangt  ^), 
Schau-  Wie    in    der   dramatischen  Production,    so    ist    auch    in    der  Dar- 

^  '  Stellung  der  große  Stil  sehr  zurückgetreten,  und  ein  guter  Sänger  für 
die  große  Oper  ist  seit  dem  Todo  Julidn  Gayarres  überhaupt  nicht  zu 
finden.  Ebenso  wie  ein  guter  Schauspieler  oder  eine  gute  Schauspielerin 
für  das  Drama  oder  die  Komödie  des  getragenen  Stils  kaum  zu 
haben  ist. 

Dass  sich  die  Schauspielkunst  in  Spanien  heute  auf  einem  be- 
schämenden Tiefstand  befindet,  ist  eine  notorische  Thatsache.  Unser 
Conservatorio  Nacional  de  Musica  j  Declamaciön    thut   sehr   wenig  für 


1)  „Don  Juan  Tenorio'*  erschien  in  deutscher  Übersetzung  und  mit  einer 
Einleitung  versehen  von  Johannes  Fastenrath.  Verlag  von  Karl  Reißner, 
Dresden  und  Leipzig,  1898.  Die  Sitte  der  allgemeineu  Aufführung  entspricht 
wohl  der  nun  in  Wegfall  kommenden  deutschen  Praxis  mit  „Müller  und  sein 
Kind",  das  allerdings  poetisch  mit  Don  Juan  nicht  den  Vergleich  anshält. 

A.  d.  Ü. 
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den  Fortschritt  auf  diesem  Gebiete,  sei  es,  dass  die  Mängel  der  Leitung 
oder  die  zurfickgebliebene  Unterrichtsmothode  die  Schuld  tragen.  Mit 
Bedauern  erinnert  man  sich  heute  an  Namen  wie :  Julidn  Kornea,  Valero, 
ßafael  Calvo,  Antonio  Vico,  Teodora  Lamadrid,  £lisa  Boldrin,  Pepita 
Hijosa  und  Mendoza  Tenorio  gegenüber  den  Mittelmäßigkeiten,  die 
wenigstens  der  Kegel  nach  heute  vor  die  Kampe  treten.  Unserem  Er- 
messen nach  ist  dieser  Kückgang  dem  geringen  künstlerischen  Ernste 
unserer  Schauspieler  zuzuschreiben,  die  es  in  den  meisten  Fällen  an 
der  bloßen  Koutine  genug  sein  lassen. 

Selbstverständlich  gibt  es  auch  hier  Ausnahmen  und  zum  Theil 
die  ehrenvollsten.  So  sind  vortreffliche  Schauspieler  im  Drama:  Fer- 
nando Diaz  de  Mendoza  und  seine  Gattin  Maria  Guerrcro.  Der  erstere 
trat  in  der  verflossenen  Saison  besonders  in  dem  Drama  „El  loco  Dios^ 
von  Echegaray,  die  letztere  in  diesem  Werke  und  in  dem  Drama 
„Locura  de  amor^  von  Tamayo  7  Baus  hervor.  Wenn  auch  nicht  auf 
der  Höhe  der  Genannten,  so  ragen  doch  hervor  Emilio  Thuiller  und 
Carmen  Cobena,  nicht  zu  vergessen  Mathilde  Moreno,  welche  mit  so 
glücklichem  Erfolge  die  „Electra^  creiert  hat.  Als  Vertreterin  der 
älteren  Zeit  wirkt  noch  die  Charakterspielerin  Balbina  Valverde,  die 
im  Teatro  Lara  das  Publicum  entzückt. 

Der  Stand  der  Sänger  zeigt  ein  noch  trostloseres  Bild.  Seit  Julian  SAncrep. 
Gayarre    hat    kein  spanischer  Sänger  mehr  die  Bühne  des  Teatro  Keal 
betreten,  der  die  Heranziehung  fremder  Kräfte  überflüssig  machen  würde. 
Was    die  Sopran-,    Alt-    und  Mezzosopranstimmen    betrifft,  so  gehen  sie 
nicht  über  den  Durchschnitt  hinaus. 

Die  Gehalte  der  Darsteller  variieren  sehr.  Gewöhnlich  erhält 
eine  gute  Schauspielerin  zwischen  fünfzig  und  fünfund sechzig  Pesetas 
(=  Francs)  für  den  Abend. 

über  die  Theaterkritik  wäre  vieles  zu  sagen.  In  Spanien  gibt  ^'^ 
es,  wie  überall,  gute  und  schlechte  Kritiker,  und  letztere  sind  gleich-  *"*■'"*• 
falls  wie  überall  in  der  Mehrheit.  Bessere  Kesultatc  wären  zu  erzielen, 
wenn  die  Berichterstatter  nicht  schon  einige  Stunden  nach  der  Vor- 
Stellung  ihr  Urtheil  abgeben  müssten.  Diese  Überhast  wäre  umsomehr 
zu  vermeiden,  als  die  einmal  ausgesprochene  Kritik  im  Publicum  festen 
Fuß  fasst.  Die  spanische  Theaterkritik  —  es  ist  nöthig,  das  ein- 
zugestehen —  ragt  im  allgemeinen  nicht  durch  besondere  Bildung  und 
Gewissenhaftigkeit  hervor.  Es  gibt  ausgezeichnete  Persönlichkeiten  auf 
diesem  Gebiete,  aber  das  servum  pecus,  das  fremde  Gedanken  wieder- 
kaut, überwiegt  sehr^).  Die  in  der  jüngsten  Zeit  von  dem  Vereine  der 
Presse  in  Aussicht  genommene  Gründung  einer  allgemeinen  Schule  f3r 
Journalistik  könnte  für  die  Kunst  von  großem  Vortheil  sein,  da  auch 
die  Kritik  einbezogen  werden  soll.  Freilich  erwirbt  sich  die  Sicherheit  des 
Urtheils  nicht  in  CafSs  und  Clubs,  sondern  durch  Leetüre   und  Arbeit. 

Die  Sitte  der  Unternehmer,  die  Journalisten  mit  Freibillcts  zu 
bedenken,    trägt   gleichfalls    zur  Degeneration    der  Kritik   bei,   und    ein 

'}  Unter  den  Publicationen,  welche  sich  mit  dem  spanischen  Theater 
beschäftigen,  verdienen  genannt  zu  werden  das  illustrierte  Wochenblatt  „Espafia 
artistica^  und  der  „Balance  teatral**  von  Jos^  de  Lace,  der  seit  1899  ercheiut. 
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typischer  Fall  hieffir  war,  dass  von  der  Veranstaltung  der  „Sociedad 
Filarniönica  Espanola^,  die  mit  Heranziehung  hervorragender  Kräfte 
alle  Quartette  Beethovens  zur  Aufführung  brachte,  keine  einzige  größere 
Zeitung  Notiz  nahm,  nur  darum,  weil  keine  Einladungen  ergangen 
waren. 

Publleum.  Seit  dem  16.  Jahrhunderte  war  die  Vorliebe  der  spanischen  Gesell- 

schaft; fär  das  Theater  sprichwörtlich.  In  Stadt  und  Land  gab  es  keine 
festliche    Veranstaltung    ohne    theatralische    Darbietung,    wie    bescheiden 
zuweilen  auch  die  Mittel  sein  mochten«  Heute  neigt  das  große  Publicum 
und  insbesondere  die  oberen  Classen  der  fremden  Mode  und  namentlich 
Abhän-   der    französischen    zu.     Die  Bearbeitungen    aus  dem  Französischen,  die 
ffiffkelt  g^^£    unseren    Theatern     geboten    werden,     gehen    schon    ins    Zahllose. 
Pp^^_   Während    im    17.  Jahrhundert    das   spanische    Theater    eine  Fundgrube 
reieh.     ^ür  die  französischen  Dramatiker  ersten  und  zweiten  Ranges  war,  liegt 
heute   der  Fall   umgekehrt.     Selbst   das    classische  Teatro  Espanol,   wo 
nur   echte  nationale  Werke  zugelassen  waren,  brachte  trotz  des  Wider- 
spruchs der  Presse  in  der  laufenden  Saison  1901 — 1902  Rostands  „Cyrauo 
von  Bergerac^   zui*  Aufführung.    Aber  es  muss  gesagt  werden,  dass  das 
Publicum,    trotzdem    es    den    Vorstellungen   des    alten   Repertoires   fern 
bleibt  und  durch  berühmte  auswärtige  Künstler  sich  in  Scharen  anlocken 
lässt,  nicht  etwa  principiell  das  nationale  Element  ablehnt,  allein  es  will 
^Neues'^,  und  da  die  spanischen  Autoren  nur  Nachahmungen  der  französi- 
schen   oder    italienischen    Dramatik    bringen,    zieht    das    Publicum    den 
Genuas  der  Originale  aus  erster  Hand  vor. 

Ein   anderer   bemerkenswerter  Umstand    ist    die  Centralisation  der 
dramatischen  Kunst. 
Die  Das  theatralische  Leben  in  Spanien  ist,  wenn  man  Madrid  abzieht, 

Provinz,  ganz  unbedeutend,  noch  Barcelona  und  etwa  Sevilla  kommen  in  Betracht, 
die  übrigen  Provinzen  sind  auf  die  Production  und  meist  auch  auf  die 
Schauspielkunst  Madrids  angewiesen;  letztere  wird  ihnen  durch  Gast- 
spiele der  Madrider  Gesellschaften  vermittelt. 

Barcelona  und  Valencia  haben  einigermaßen  auch  eine  dramatische 
„Gaukunst<^,  die  sich  freilich  nur  mit  Mühe  erhält.  Das  Localcolorit 
gibt  diesen  Arbeiten  wesentlich  der  Umstand,  dass  sie  im  Provinzial- 
dialect  geschrieben  sind.  Angel  Guimerä,  der  erfolgreiche  Dichter  von 
„Mar  y  cielo"  („Meer  und  Himmel«*)  und  „Tierra  baja**  ( „Niederland ") 
ist  der  bedeutendste  Vertreter  dieser  provinziellen  Dramatik,  Originalität 
und  Kraft  erheben  ihn  zu  den  besten  zeitgenössischen  Dichtem. 

In  Valencia  regt  sich  ein  ernstes  musikalisches  Bestreben,  für 
welches  die  vier  Opern  von  Giner,  namentlich  „El  sonador"  („Der 
Träumer^ )  Zeugnis  ablegen.  Barcelona  steht  in  musikalischer  Beziehung 
sogar  in  Wettstreit  mit  der  Hauptstadt;  es  hat  die  „Walküre^*,  »Sieg- 
fried«,  „Götterdämmerung«  und  „Tristan  und  Isolde«  vor  Madrid 
gehabt. 

Von  dieser  provinziellen  Literatur  fanden  in  der  letzten  Saison 
drei    Werke    Beifall:    In    Murcia    der    Einacter    „En    lo   obscuro«    („Im 
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Dunkeln^)  vod  Vicente  Medina,  aufgeführt  von  der  Gesellschaft  Guerroro- 
Mcndoza;  m  Barcelona  die  Komödie  von  Ceferino  Palencia  „Pepita 
Tud6",  aufgeführt  von  der  Gesellschaft  der  Frau  Tubau;  in  Sevilla 
das  Drama  „EU  vencedor  de  si  mismo^  (jj>^r  Sieger  über  sich  selbst^) 
von  Lopez  Pmillos. 

II. 

Zur  Madrider  Saison    in  den  Jahren   1900  und   1901  übergehend,    Teat^o 
beginnen    wir    mit   dem    Teatro   Real    oder    der    Oper.     Die    Thätigkeit     ^•**' 
dieses    von    der   Regierung   subventionierten    Institutes    entspricht    nicht     ^  ^P®'* 
den     berechtigten    Anforderungen:    wenig    Abwechslung    im    Repertoire 
und    Bevorzugung    des    Zugkräftigen    vor    dem    Bedeutenden.     In    der 
Wiedergabe   classischer  Werke  kommen  nicht  zu  rechtfertigende  Striche 
vor,    wie    dies    besonders    beim    „Siegfried^    der    Fall    war.     Es    wäre 
dringend    zu    wünschen,    dass    der    Geist    der    Unternehmung    vor    dem 
ernsten  Kunststreben  in  den  Hintergrund  gedrängt  würde. 

Aufgeführt  wurden  1900  und  1901  am  Teatro  Real :  „Die  Hugenotten,^ 
^Die  Afrikanerin,^  «I^er  Prophet,"  „Lohengrin,"  „Tannhäuser,"  „  Die  Wal- 
küre," „Siegfried,"  „Hansel  und  Gretel,"  „Traviata,"  „Troubadour," 
„Rigoletto,"  „Aida,"  „Mefistofele,"  „Barbier  von  Sevilla,"  „Faust," 
„Orpheus,"  „La  Boheme,"  „Samson  und  Dalila,"  „Gioconda,"  „Manon 
Lescaut,"  „La  Tosca,"  „Carmen,"  „Die  Somnambule"  und  „Werther". 
In  der  Saison  1899/1900  gab  es  zwei  Novitäten:  „La  Boheme"  von  1899-1900. 
Puccini  und  „Raquel"  („Rachel")  von  Tomas  Breton,  letztere  ohne 
Erfolg.  Der  Text  behandelt  die  „Jüdin  von  Toledo",  die  den  Deutschen 
durch  Grillparzer  bekannt  ist.  Breton  setzt  sich  mit  mehreren  gleich- 
gesinnten  Schriftstellern  für  die  nationalnspanische  Oper  ein,  doch  haben 
diese  Bemühungen  noch  nicht  durchgegriffen.  Novitäten  für  die  Spielzeit 
1900/1901  waren   „Tosca",  „Werther"  und   „Siegfried".  1900-01. 

„Werther"  gefiel  nicht,  trotz  der  guten  Aufführung,  wogegen 
„Tosca"  sich  trotz  der  anfangs  kühlen  Aufnahme  auf  dem  Spielplan 
erhalten  hat.  „Siegfried"  kam  unter  allgemeiner  Erwartung  auf  die 
Scene.  Die  Inscenierung  war  vorzüglich,  nicht  so  die  musikalische 
Leitung,  welche  die  feinere  Abtönung  vermissen  ließ.  Auch  die  gesang- 
liche Besetzung  reichte  nicht  aus.  Der  Tenor  Vaccari  war  recht 
annehmbar,  aber  die  übrigen  ließen  zu  wünschen.  Pini-Gorsi  spielte  den 
Mime  ausgezeichnet,  sang  ihn  aber  mangelhaft.  Die  Wirkung  „Sieg- 
frieds" blieb  keine  nachhaltige;  dasselbe  Publicum,  das  alle  Räume 
füllte,  als  Marconi  mit  seiner  bereits  im  Niedergang  begriffenen  Stimme 
den  „Rigoletto"  sang,  ließ  das  Musikdrama  nach  der  ersten  Neugier 
im  Stich.  —  Am  Ende  des  Jahres  1901  wurde  Humperdincks  Märchen- 
oper „Hansel  und  Gretel"  sehr  freundlich  aufgenommen,  obzwar  man 
die  höhere  Schwungkraft  an  dem  Werke  vermisste. 

Unter  den  Künstlern,  die  am  Teatro  Real  in  der  bezeichneten  Zeit, 
1900  und  1901,  mit  Glück  aufgetreten  sind,  seien  von  den  Fremden  genannt 
die  Damen  Haricl^e,  Darclöe,  Eva  Tetrazzini,  Virginia  Guerrini,  Adelina 
Sthele,  Tinroth  und  Giudice,  und  die  Herren  Marconi,  Giraud,  Vaccari, 
Pini-Corsi,    Butti    und    Lanzoni;    von    den    Einheimischen    die    Damen 
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Lerma,  Dahlander,  Barrientos  und  Gardeta,  und  die  Herren  Hiel,  Vinas, 
Verdaguer  und  Vidal.  Als  Dirigent  war  Cleofonte  Campanini,  in  der 
letzten  Zeit  Ernst  Kunwald  verdienstvoll  thätig. 


Teatpo  Am  Theater  de  la  Comedia  gab  die  von  dem  Schauspieler  Emilio 

de  la     Thuiller    geleitete    Gesellschaft    Vorstellungen ;    in    ihr    wirkten    unter 
'  anderen  die  Damen  Rosario  Pino  und  Mathilde  Moreno  und  die  Herren 
Manso  und   Donato  Jim^nez  mit. 
1899-1900.  Die    wichtigsten    in    der    Saison    1899/1900    aufgeführten    Werke 

waren  ^Pobres  hijos^  (^Arme  Kinder^)  von  Eusebio  Blasco,  „Las 
noblezas  de  Don  Junn^  (n^^on  Juans  Edelmuth^)  von  Enrique  Menendez 
y  Pelayo,  „Serpentina^  von  Coello,  „La  gata  de  Angora^  (»I^e  Angora- 
katze^) von  Jacinto  Benavente  und  „Baile  de  trajes^  („Maskenball^) 
von  Miguel  Echegaray,  außerdem  Übersetzungen  und  Bearbeitungen 
französischer  Werke.  Das  Drama  von  Blasco  „Pobres  hijos^,  das  einen 
Conflict  zwischen  der  schuldigen  Mutter  und  der  unschuldigen  Tochter 
behandelt,  wurde  trotz  zahlreicher  Schönheiten  vielfach  bestritten.  „Las 
noblezns  de  Don  Juan^,  im  ersten  Act  kraftvoll,  verliert  in  den  folgen- 
den zwei  an  Interesse.  Auch  „La  gata  de  Angora^  hatte  trotz  des 
hübschen  Dialogs  keinen  entschiedenen  Erfolg.  Benavente,  der  Dichter 
des  Teatro  fantästico,  zählt  indes  zu  den  geschätzten  literarischen  Namen. 
1900-01.  Die    Saison    1900/1901    brachte    drei  Werke,    die    wertvoll    und 

erfolgreich  waren,  „Lo  cursi^  („Comme  il  faut^)  von  Jacinto  Benavente, 
„Los  Galeotes**  („Die  Familie  Galeote")  und  „Las  flores"  („Die 
Blumen^)  von  Serafin  und  Joaquin  Alvarez  Quintero,  außerdem  fran- 
zösische Werke  wie  „Zaza^  u.  a.  Benavente,  dessen  Stücke  bislang 
mehr  als  Bücher,  denn  auf  dem  Theater  geschätzt  wurden,  hat  mit 
„Lo  cursi^  den  wirksamereü  Weg  betreten  und  den  Bühnenerfolg  für 
sich  gehabt.  Für  die  laufende  Spielzeit  hat  der  Dichter  zwei  neue 
Arbeiten  angekündigt,  von  denen  die  erste  „La  gobernadora^  bereits 
mit  großem  Beifall  zur  Aufführung  gelangt  ist.  Von  Gästen  sind  in 
diesem  Schauspielhaus  erschienen  die  R^jane,  die  Mariani,  die  Yitaliani 
und  die  Marguerite  Deval,  zuletzt  Ermete  Zacconi. 


TeatPo  Inj  Xeatro  Espanol  wurden  1899 — 1900  an  bemerkenswerten  Stücken 

Bspano .  g^piei^  „Entre  rocas"  („Zwischen  Klippen")  von  A.  de  Beruete  y  Moret, 
„Juez  y  reo"  („Richter  und  Angeklagter^)  von  Soldevilla,  „Amor 
salvaje"  („Wilde  Liebe")  von  Josö  Echegaray,  „La  escarapela"  („Die 
Cocarde")  von  Tom&s  Maestro,  das  bereits  oben  genannte  Drama  von 
Lopez  Pinillos  „El  vencedor  de  si  mismo",  „El  Senorito"  („Der  junge  Herr") 
von  Snnchez  Pastor  und  „Lorenzo^  von  Vicente  Medina.  Gespielt  wurde 
von  den  Truppen  der  Herren  Bueno  und  Fuentes,  beide  minderer  Qualität. 
Die  Saison  1900 — 1901  war  glänzender.  Die  Truppe  Guerrero- 
^lendoza  und  später  die  von  Fuentcs  brachten  bedeutende  Werke  zur 
Aufführung.     Die  Truppe  Guerrero    „El  loco  Dies"    („Der  wahnsinnige 
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Gott^)  von  Jo8^  Echegaraj,  ^La  hija  del  mar^  {rJ^^  Tochter  des 
Meeres^)  von  Don  Angel  Guimeri,  „Nero^  Ton  Antonio  Cavestanj, 
„Virginia^  und  „Locura  de  amor"  („Liebesthorheit")  von  Manuel 
Tamayo  j  Baus  und  endlich  ein  einactiges  Drama  y^La  pena^  (n^^i® 
Strafe^)  von  den  Brüdern  Alvarez  Quintero. 

„Juez  j  reo^  von  Soldevilla  und  „La  escarapela"  von  Tomds 
Maestre  hatten  nur  wenig  Erfolg,  „Amor  salvaje^  von  Echegaray,  fftr 
den  Italiener  Novelli  geschrieben,  bot  trotz  großer  Unwahrscheinlich- 
keiten  wirkliches  dramatisches  Interesse.  Die  Erfolge  der  Saison  von 
1900/01  waren  „El  loco  Dios^  und  „Electra^,  von  denen  noch  die 
Rede  sein  wird.  „La  hija  del  mar^  und  „Nero",  letzteres  das  schwächste 
unter  allen  genannten  Stücken,  fielen  ab. 


Im    Teatro    de  la  Princesa    herrscht   der   französische    Geschmack    Teatro 
vor.  Nur  zwei  Originalwerke  gab  die  Gesellschaft  Tnbau  in  der  Saison     de  la 
1899/1900:  „La  juerga"  („Die  Hexe«)  von  Federico  Oliver,  ein  anda- '^»«•^ 
lusisches  Sittenbild,    und  „La   duquesa   de   Lavalli&re«  (n^^®    Herzogin 
von  Lavalli^re")  von  Cavestany.  Außerdem  Werke  aus  dem  Französischen 
und  dem  Italienischen.    In  der  Spielzeit  1900/01  gab  es  nur  zwei  spa- 
nische   Stücke   von    einigem  Wert:   „La  Reina  y  la  Comedianta«   {n^^ 
Königin    und    die    Schauspielerin«)  von    Cavestany    und  „Pepita   Tudö« 
von  Ceferino  Palencia.   „Pepita  Tudö,«    sehr   gut   aufgeführt,    hatte  den 
Erfolg  für  sich,  wenn  das  Stück  auch  an  desselben  Dichters  „El  gnardiän 
de  la  casa«  (yjDer  Hüter  des  Hauses«)  nicht  heranreicht.  „La  Reina  y  la 
Comedianta«  spielt  auf  die  Beziehungen  Philipps  lY.  zu  der  Calderona 
an,  entspricht  aber  nicht  den  Anforderungen  an  ein  historisches  Drama. 

Im  Teatro  Lara  wird  das  oben  bezeichnete  „kleine  Genre«  Teatro 
gepflegt,  aber  mit  Frische  und  Lebendigkeit.  Die  Gesellschaft  ist  vor-  l^i*^ 
züglich  und  verfügt  über  Kräfte  wie:  Balbina  Valverde  und  Nieves 
Juarez  und  die  Herren  Larra,  Santiago  und  Balaguer.  Unter  den  auf- 
geführten Stücken,  meist  ein-  oder  zweiactig,  seien  angeführt:  „La 
muela  del  juicio«  („Der  Weisheitszahn«)  von  Miguel  Ramos  Carrion, 
„La  sala  de  armas«  (^Der  Waffensaal«)  und  „El  afinador«  („Der  Sitten- 
lehrer«) von  Vital  Aza,  „El  patio«  („Der  Hof«),  „La  azotea«  („Der 
Söller«)  und  „El  nido«  („Das  Nest«)  von  Alvarez  Quintero  und  „Modas« 
V  „Moden«)  von  Jacinto  Benavente. 


Im  Teatro  Circo  von  Parish  herrscht  das  national-spanische  Genre  Zarzuelas. 
der  Zarzuelas  vor.     Am  meisten  Erfolg  hatte  „la  casa  de  Dios«  (^Das 
Haus  Gottes«),   Text   von    Carlo  Amiches,   Musik   von    Ruperto    Chapi. 
Untet  den  Darstellern  seien  angeführt:    die  Damen  Marina  Gurina   und 
Carmen  Domingo  und  die  Herren  Soler^  Gamero,  Figuerola  und  Casannas. 

Auch  die  Theater  Apolo,  Zarzuela,  Eslava,  Romea,  Comico  und 
Martin  widmen  sich  dem  kleinen  Genre,  am  glücklichsten  das  Apolo. 
Von    den    Stücken   des    kleinen  Genre    fand    den    größten    Beifall:    im 
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Apolo  „El  galope  de  los  siglos^  {yj^^^  Lauf  der  Jahrhunderte")  von 
Dclgado  und  Chapf,  „El  motete"  (yi^^^  Sinnspruch")  von  Quintero  und 
Serrano  und  „La  buena  Ventura"  („Glück")  von  Shaw  und  Ballesteros 
(Musik  von  Vives  und  Guervos);  im  Theater  Zarzuela  „El  trage  de 
luces"  („Der  Galaanzug")  von  den  Brüdern  Quintero  (Musik  von  Ca- 
ballero und  Hermoso).  Im  Apolo  spielte  kurze  Zeit  im  November  1900 
Eleonora  Düse. 

Das  Repertoire  der  übrigen  Theater  bot  nichts  Bemerkens- 
wertes. Anzuführen  wäre  etwa  das  Melodrama  „El  maestro  de  armas" 
(„Der  Fechtmeister")  im  Teatro  Novedades  und  die  Zarzuela  „El  bar- 
quillero"  („Der  Waffelbäcker"),  die  im  Eldorado  mit  ungewöhnlich 
starkem  Beifall  aufgenommen  wurde.  Sowohl  Text  als  Musik  zeigen 
Schwung  und  Geschmack. 

III. 

Nun  sei  noch  ein  näheres  Eingehen  auf  die  bedeutenderen  Werke 
aus  den  Jahren  1900  und  1901  gestattet,  u.  z.  die  fünf  Dramen  „Entre 
rocas"  von  Beruete,  „Los  Galeotes"  und  „Las  flores"  von  den  Brüdern 
Alvarez  Quintero,  „El  loco  Dios"  von  Echegaray  und  „Electra"  von 
Galdös. 

„Entre  rocas"   („Zwischen  Klippen^)    ist  der  dramatische  Erstling 

Beruete.  von  Aureliano  de  Beruete  y  Moret.  (Zum  erstenmaleam  13.  Jänner  1900.) 
Die  Kritik,  gegen  junge  Talente  mitunter  ungerecht,  verkannte  das 
Wahrhaftige  und  Ungezwungene  des  Aufbaues  und  fand  das  Motiv  zu 
wenig  interessant.  Mit  Unrecht.  Trotz  unverkennbarer  Mängel  in  der 
Führung,  verspricht  das  Talent  des  Autors,  das  namentlich  in  dem 
Hauptdialog  des  dritten  Actes  glänzend  hervortritt,  ernste  Leistungen  für 
die  Zukunft.  Die  Aufführung  war  mangelhaft,  nur  Frl.  Mathilde  Moreno 
machte  eine  rühmliche  Ausnahme. 
Die  Serafin  und  Joaquin  Alvarez  Quintero  gehören  zu  den  gewandtesten 

Quintero.  Dramatikern  der  heutigen  Bühne.  Witz  und  Anmuth  sichern  ihren 
Werken  den  Erfolg.  Sie  begannen  mit  einem  Schwank  „Esgrima  y  amor" 
(„Fechtkunst  und  Liebe")  und  haben  bisher  sechzehn  dramatische  Arbeiten 
geliefert,  unter  denen  das  vorzügliche  Drama  „El  ojito  derecho"  („Das 
rechte  Auge"),  die  Sittenbilder  „El  patio"  („Der  Vorhof")  und  „La  reja" 
(j^Das  Gitter"),  sowie  die  übermüthigen  Sainetes:  „La  buena  sombra" 
(„Der  gute  Schein")  und  „Los  borrachos"  („Die  Trinker")  hervor- 
ragen. „Los  Galeotes,"  ein  vieractiges  Drama,  ist  ihre  jüngste  und 
ernsteste  Production.  Die  Handlung  ist  etwa  folgende:  Ein  ver- 
witweter Antiquar,  Don  Mignel,  ein  alter  herzensguter  Mann,  lebt 
allein  mit  seiner  Tochter.  Aus  bloßer  Barmherzigkeit  hat  er  die  Familie 
GaJeote  in  sein  Haus  angenommen,  deren  Vater  mit  ihm  befreundet 
gewesen.  Diese  aber,  Vater  und  Sohn,  missbrauchen  die  Gastfreund- 
schaft in  rücksichtslosester  Weise.  Der  Sohn,  Mario,  legt  es  darauf 
an,  das  Mädchen  zu  verführen  und  nur  durch  die  Intervention  der 
Freunde  des  Hauses  wird  seine  Absicht  vereitelt.  Der  Antiquar,  dem 
die  Augen  geöffnet  werden,  befreit  sich  auf  kurzem  Wege  von  der 
unangenehmen    Gesellschaft,    nachdem    er   auch    die    Tochter    in    seiner 
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gütigen  Art  zur  Vernunft  gebracht  bat.  Die  Cbarakterfigur  des  Alten 
ist  außerordentlich  gelungen.  Auch  die  übrigen  Gestalten  des  Dramas 
lassen  an  Plastik  nichts  zu  wünschen  übrig.  Das  Werk  zählt  überhaupt 
zu  den  besten  der  Gegenwart. 

Dieselben  Autoren  haben  in  der  laufenden  Spielzeit  1901 — 02  ein 
dreiactiges  Drama:  „Las  flores**  („Die  Blumen")  auf  die  Scene  gebracht, 
das  nur  eine  kühle  Aufnahme  fand.  Die  Häufung  der  ineinander  ver- 
flochtenen Handlungen  und  der  übermäßige  Gebrauch  des  andalusischen 
Dialectes  haben  diesen  Misserfolg  herbeigeführt. 

Jos^  Echegaray,  der  in  Deutschland  vornehmlich  durch  das  auf  Eeha- 
allen  Bühnen  heimisch  gewordene  Drama:  „Galeotto"  („El  gran  Ga-  «»"«y- 
leoto")  und  die  Dramen:  „Wahnsinn  oder  Heiligkeit"  und  „Schlechte 
Kasse"  bekannt  geworden  ist,  hat  mit  seinem  neuesten  vieractigen 
Drama  „El  loco  Dios"  entschieden  durchgegriffen.  (Erste  Aufführung 
im  Teatro  Espanol  am  8.  November  1900  durch  die  Gesellschaft 
Guerrero,  die  es  vorher  in  Amerika  gespielt  hat.)  Der  Inhalt  des  Stückes 
sei  im  Folgenden  skizziert:  Der  Advocat  Gabriel  Medina  ist  ein  Mann 
von  vortrefflichem  Herzen  und  hervorragendem  Geist,  so  hervorragend, 
dass  er  ihn  über  die  Grenzen  des  Menschlichen  hinaus  ins  „Übermensch- 
liche" treibt.  Er  hat  eine  reiche  Witwe,  Fuensanta,  in  einem  Processe 
gegen  ihre  Verwandte  Andrea  vertreten  und  einen  Vergleich  herbei- 
geführt, der  für  Andrea  günstig  genug  ausfällt.  Fuensanta,  eine  Frau 
von  edler  Empfänglichkeit  für  das  Große,  aber  selbst  schwachen  Cha- 
rakters, wird  von  den  Verwandten  umlauert,  die  auf  ihr  Erbe  warten, 
und  hat  nicht  die  Kraft,  sich  von  ihrem  Einflüsse  loszuringen.  Medina 
macht  auf  sie  Eindruck,  doch  die  Liebe  zu  ihm  ist  mit  einer  Scheu  vor 
seinen.  Seltsamkeiten  gemischt.  „Er  ist  ein  eigenartiger  Mensch"  —  so 
schildert  sie  ihn  einmal  —  „er  gleicht  nicht  den  übrigen.  Vor  Jahren 
reiste  ich  durch  die  Alpujarras.  Welche  Berge,  welche  Klippen,  welche 
wilde,  gewaltige  Natur !  Das  Auge  schaut  sie  mit  Bewunderung  und  die 
Seele  möchte  aus  dem  engen  Körper  hinaus  und  hinanfliegen  zu  dieser 
unermesslichen  Welt  von  Stein,  Biesenstufen,  zum  Himmel  empor- 
zuschreiten! Und  ein  andermal  sieht  man  sie  mit  Schauder  und  fühlt 
nur  das  Nichts,  das  Grauen,  das  in  den  Abgründen  wohnt.  Und  ähnlich 
ist  es  mir  in  der  Nähe  Medinas.  Gabriel  setzt  in  Erstaunen,  zieht  an 
und  —  ängstigt.  Aber  das  alles  sagt  es  nicht,  was  ich  empfinde.  Etwas 
trifft  wohl  zu,  aber  es  ist  noch  ein  anderes.  Denkt  euch,  dass  in  den 
Alpujarras,  diesem  Chaos  von  Stein,  plötzlich  ein  Fels  die  Gestalt  eines 
grotesken  Ungeheuers  annähme,  ein  anderer  zu  einem  Affeu  würde,  der 
Grimassen  schneidet,  ein  Baumstrunk  über  einer  Kluft  zu  einer  Schlange, 
die  sich  euch  entgegenwindet,  und  es  mischt  sich  so  das  Erhabene  mit 
dem  Grotesken,  das  Aufwärtsstrebende  mit  dem  Kriechenden,  die  Milde 
des  blauen  Himmels  und  die  harte  Schroffheit  der  Steinblöcke  —  kurz, 
ich  weiß  nicht  —  alles  das  denkt  euch  vereint,  was  tröstet  und  schadet, 
was  anzieht  und  abstößt  und  am  Ende  zum  Wahnsinn  treibt,  weil  der 
Verstand  den  Weg  verliert  und  das  Herz  in  Stücke  geht  im  Schwanken 
zwischen  Ermuthigung  und  Beklemmung."  Und  Gabriel  ?  Er  liebt  Fuen- 
santa und  er  sagt  es  ihr,  aber  in  seiner  Weise.  Er  liebt  sie  —  weil  er  voll- 
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endeter  ist  als  sie.  „Es  ist  die  Wahrheit,^  führt  er  seinen  Gedanken 
aus,  „gegenüber  einem  vollendeteren,  mächtigeren,  höheren  Wesen, 
als  man  selbst  ist,  fühlt  man  Bewunderung,  Ehrfurcht,  Ergebenheit, 
kindliche  Zuneigung,  aber  nicht  die  brennende,  unendliche,  göttliche 
Liebe.  Die  Wesen,  die  etwas  unter  uns  stehen,  unsere  Geschöpfe, 
unsere  Kinder,  ja,  die  lieben  wir  mit  einer  Liebe  ohne  Grenzen,  bis 
zur  Selbstaufopferung,  bis  zum  Verbrechen,  bis  zum  Tode,  bis  ins  ewige 
Nichts.  Glauben  Sie,  dass  der  Gottmensch  sich  geopfert  hätte  für  einen 
zweiten  Gott,  wenn  ein  solcher,  gleich  ihm,  wirklich  hätte  existieren 
können?  Nein,  für  den  Menschen,  den  unvollkommenen,  schwachen, 
mit  Noth  und  Schuld  beladenen,  von  der  Verdammnis  bedrohten,  voll- 
brachte er  es,  für  den  Menschen,  ja,  für  ihn.  Für  den  Menschen  stirbt 
ein  Gott  am  Kreuz,  für  einen  andern  Gott  wäre  er  nicht  gestorben!^ 
—  Ein  Hemmnis  steht  zwischen  den  beiden  Personen,  die  das  Gefühl 
zu  einander  zieht.  Fuensanta  ist  reich,  und  Medina  hat  sein  früher 
beträchtliches  Vermögen  verloren.  Medina  fürchtet  daher  die  bösen 
Zungen,  die  alle  seine  vornehmen  Begungen  als  bloße  Speculation  auf 
das  Geld  Fuensantas  auslegen  könnten  und  beschließt,  zuvor  nach 
Amerika  zu  gehen,  um  seine  Verhältnisse  zu  bessern.  Während  seiner 
Abwesenheit  steht  er  mit  Fuensanta  in  fortwährender  Correspondenz. 
Fuensanta  bleibt  ihm  treu,  obgleich  die  Bizarrerie  seiner  Briefe  sie  be- 
fremdet. Nach  seiner  Rückkehr  tritt  das  Absonderliche  seiner  Natur 
noch  stärker  hervor,  so  sehr,  dass  die  Verwandten  Fuensuntas  beabsichtigen, 
ihn  in  ein  Irrenhaus  zu  stecken  und  die  beabsichtigte  Heirat  zu  vereiteln. 
Medina,  von  Fuensanta  gewarnt,  begegnet  allen  ihren  Anschlägen,  und 
die  Hochzeit  geht  vor  sich.  In  der  Hochzeitsnacht  bricht  der  Wahnsinn 
Gabriels  aus,  er  erklärt  Fuensanta,  nicht  nur  ihr  Gott,  sondern  der 
Gott  aller  zu  sein  —  eine  Scone  von  aufregender  Gewalt.  Trotz  der 
Bemühungen  Fuensantas,  das  Geheimnis  zu  verbergen,  erfahren  die  Ver- 
wandten die  Wahrheit,  und  ein  Attentat,  das  Gabriel  gegen  Don  Baltasar 
unternimmt,  gibt  ihnen  Anlass,  behördlich  einzuschreiten.  Fuensanta 
will  dem  Gatten  zur  Flucht  verhelfen,  aber  die  Verwandten  kommen 
bereits  mit  den  Amtspersonen,  um  sich  Gabriels  zu  bemächtigen.  In 
diesem  Augenblick  erscheint  Gabriel,  den  Fuensanta  bereits  in  Sicherheit 
geglaubt  hatte,  und  schreit,  er  sei  nicht  Gabriel,  sondern  der  wahnsin- 
nige Gott  (Gott-Narr),  der  erscheint  in  der  Stunde  der  Läuterung.  Und 
alle  gehen  im  Feuer  zugrunde,  das  der  Wahnsinnige  gelegt,  nachdem 
er  zuvor  alle  Thüren  geschlossen.  —  Die  Charakteristik  der  Gestalten 
ist  meisterhaft.  Der  dritte  Act,  der  Höhepunkt  des  Werkes,  endet  mit 
dem  Ausbruch  des  Wahnsinnes  am  Hochzeitstag.  Damit  ist  das  Motiv 
erledigt;  der  vierte  Act  setzt  nur  den  theatralisch  sttirken  Schlusseffect 
darauf.  Es  ist  die  Krankheit  des  Jahrhunderts,  wie  sie  Nordau  genannt, 
die  Echegaray  zeichnen  wollte:  die  Überreizung  der  vielgepriesenen 
„starken  Persönlichkeit".  Die  Madrider  Kritik,  die  sich  gerechter  weise 
mit  dem  Werke  viel  beschäftigt  hat,  hat  sogar  den  Symbolismus  in  dem 
Werke  gesucht,  und  ein  Blatt  hat  wirklich  den  „tiefem"  Sinn  von  jeder 
einzelnen  Person,  von  Auftritt  und  Abgang  zu  deuten  gesucht.  Das  geht 
nun   freilich    zu   weit.     Sicher   ist,    dass  Echegaray  von  seinem   „Sohne 
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Don  Juans^  an  die  Spur  Ibsens  nicht  aus  den  Augen  gelassen  hat.  Und 
im  Charakter  Gabriels  klingt  der  Epilog  des  Norwegers  durch:  ^Wenn 
ifir  Todten  erwachen,^  ebenso  wie  die  Katastrophe  des  E^hegaray 'sehen 
Dramas  an  das  Ibsen'sche  erinnert.  —  Nachträglich  sei  noch  angefügt, 
dass  nach  einem  vorliegenden  Berichte  die  Gesellschaft  Guerrero-Mendoza 
in  Amerika  Echegarajs  „Malas  herencias^  („Schlimmes  Erbe^)  mit  gutem 
Erfolge  zur  Aufführung  gebracht  hat. 

Der  glänzendste  Erfolg  der  Spielzeit  war  ohne  Frage  die  Auffüh- 
rung des  fünfactigen  Dramas  „Electra"  von  Benito  P6rez  Galdös,  zum  <»»l*öi. 
-erstenmale  im  Teatro  Espanol  am  30.  Jänner  1901.  Um  den  außer- 
ordentlichen Erfolg  des  Werkes  zu  kennzeichnen,  genügt  die  Thatsache, 
dnss  bis  zum  18.  März  1901  24.000  Exemplare  des  Dramas  gedruckt 
wurden.  Während  große  Theatererfolge  meist  literarischer  Natur  sind, 
war  dieser  ein  socialer.  Die  erregten  politischen  Vorgänge,  die  dem 
Drama  folgten,  sind  bekannt.  „Electra^  wurde  die  Losung  des  liberalen, 
untireactionären  Credo.  Ein  interessantes  Detail  mag  dafür  Zeugnis 
ablegen.  In  einer  Gemeinde  im  District  Valencia  wollte  ein  begeisterter 
Verehrer  Galdös*  seine  Tochter  „Electra^  taufen  lassen.  Man  machte 
ihm  Schwierigkeiten,  weil  der  Name  extravagant  sei,  aber  auf  die 
Beschwerde  des  Vaters  bewilligte  die  Oberbehörde  die  Eintragung  des 
Namens  „in  Erwägung  des  Umstandes,  dass  Electra  gegenwärtig  eine 
Persönlichkeit  heißt,  in  welcher  erhabene  Gefühle  und  Ideen  symbolisiert 
erscheinen  und  daher  der  Name  nicht  zu  denen  gehört,  die  das  Civil- 
register  abzulehnen  berechtigt  sei^.  Wie  der  Boman  Galdös',  „Dona 
Perfecta^,  so  ist  auch  Electra  ein  Kampfwerk,  hervorgerufen  durch  die 
besonderen  Verhältnisse  Spaniens,  und  weil  es  der  Stimmung  des  Volkes 
zum  Ausdruck  verhalf,  fand  das  Stück,  abgesehen  von  seinen  poetischen 
Schönheiten,  den  stürmischen  Widerhall.  Der  Abend  des  30.  Jänner  1901 
wird  unvergessen  bleiben.  Die  ersten  zwei  Acte  wurden  noch  mit  Zurück- 
haltung aufgenommen,  der  dritte  weckte  ungeheuren  Enthusiasmus,  der 
jede  Phrase  Maximos  mit  Jubel,  jedes  Wort  Pantojas  mit  lebhaftem 
Widerspruch  begleitete.  Das  Werk  ist  dem  deutschen  Publicum  durch 
die  von  Budolf  Beer  besorgte  Übersetzung  (erschienen  in  3.  Auflage  im 
„Wiener  Verlag^)  zugänglich  gemacht.  Es  bedarf  daher  hier  nicht  der 
Angabe  der  Handlung  und  der  Charakteristik  des  Werkes.  „Electra^  ist 
trotz  des  kolossalen  Erfolges  nicht  das  beste  Werk  des  Dichten:  „La 
de  san  Quintin^  oder  „Bealidud^  stehen  literarisch  höher,  aber  der 
Grundgedanke  der  „Electra^  hebt  es  über  die  übrigen  dramatischen 
Arbeiten  Galdos'  empor.  Als  Mängel  des  Stückes  wurden  empfunden:  die 
dichterisch  motivierte,  aber  doch  scenisch  störende  Einmischung  des 
metallurgischen  Gesprächs  im  dritten  Acte  und  die  Erscheinung  des 
Geistes  im  letzten  Acte,  die  den  Schluss  melodramatisch  macht  und  der 
modernen  Anschauung  zu  sehr  widerspricht,  ohne  an  sich  zur  Lösung 
nöthig  zu  sein. 

Januar  1902. 

Aus  dem  Manuscript  des  Verfassers  übersetzt  von  Dr.  Friedrich  Adler 
iu  Prag. 
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Das  tschechische  Theater. 

Von  Dr.  Ernst  Kraus,  Professor  an  der  tschechischen  Universität  in  Prag. 

Das  Theateijahr  1900—01  war  ein  für  das  tschechische  Theater  sehr 
bedeutsames.  Ein  neues  Consortium  hat  das  Nationaltheater  übernommen 
und  hat  auch  eine  neue  Direction  bestellt;  da  das  alte  Consortium  seit 
dem  Jahre  1878  im  Besitze  der  Leitung  des  Theaters  gewesen  war,  so  hat 
dieses  Datum  eine  große  Bedeutung  für  die  böhmische  Theatergeschichte. 
Bis  zum  Die  Geschichte  des  tschechischen  Dramas   —  auf  die  tschechische 

18.  Jahp-  Oper  wird  in  der  vorliegenden  Übersicht  keine  Rücksicht  genommen  — 
'  beginnt  wie  die  des  deutschen  mit  dem  Eindringen  der  Volkssprache  in  die 
Osterfciem,  seine  Entwicklung  wird  durch  die  Hussitenkriege  unterbrochen, 
lenkt  im  16.  Jahrhundert  wieder  in  die  allgemeine  Richtung  der  Zeit  ein, 
mit  Schuldramen,  Schwänken  und  Fastnachtspielen.  Das  17.  und  18.  Jahr- 
hundert beherrschen  die  Jesuiten  mit  ihren  lateinischen  Schuldramen,  bei 
denen  uns  nur  zuweilen  die  gedruckte  Inhaltsangabe  durch  ihren 
tschechischen  Text  einen  Schluss  auf  das  Publicum  gestattet. 

Die  Aufführungen  der  englischen,  deutschen  und  italienischen  Komö- 
dianten des  17.  und  18.  Jahrhunderts  können  bei  der  allgemeinen  Ver- 
drängung der  tschechischen  Sprache  ihren  Reflex  fast  nur  in  Puppen- 
spielen finden. 

Schon  in  den  siebziger  Jahren  des  18.  Jahrhunderts  regt  sich  das 
Bedürfnis  nach  tschechischen  Vorstellungen  in  Prag,  dem  Director  Brunian 
durch  die  Aufführung  einer  Übersetzung  des  „Herzog  Michel**  von  Krüger 
zu  genügen  trachtet.  Im  Jahre  1785  kommt  es  zu  tschechischen  Vorstel- 
lungen im  neuen  Nostitz*schen  Nationaltheater,  und  schon  J.786  wird  ein 
selbständiges  Theater  gegpründet,  die  sogenannte  ^iBudc**  auf  dem  Ross- 
markte, das  nach  dem  epochalen  Besuche  Kaiser  Josefs  II.  ein  Privile- 
gium erhält  und  sich  „k.  k.  vaterländisches  Theater"  nennt.  Im  Jahre 
1790  übersiedelt  es  aus  der  „Bude"  ins  Hibcmerkloster.  Das  Theater  war 
übrigens  paritätisch,  ein  zweites  deutsch-tschechisches  Theater  bestand 
1787 — 89  im  sog.  Rosenthal,  auch  auf  dem  Theater  im  Thun'schen  Palais 
auf  der  Kleinseite  fanden  tschechische  Vorstellungen  statt. 

Das  neue  Theater  verschlingt  eine  Unzahl  von  neuen  Stücken, 
meistens  Übersetzungen;  W.  Tham,  selbst  der  eifrigste  Übersetzer  und 
Theaterdichter,  gibt  die  Zahl  der  von  1785 — 1790  geschriebenen  Stücke 
auf  ein  volles  Tausend  an.  Im  Gegensatze  zu  diesem  fabelhaften  Reich- 
thum  zählt  Hybl  noch  im  Jahre  1816  nur  achtzehn  gedruckte  Stücke  auf. 
Das  Mit  der    nachjosefinischen  Reaction  kommt  das    Ende    des  jähen 

If'  H****^  Aufschwungs;  die  tschechischen  Vorstellungen  werden  allmählich  auf  die 
Sonntagsnachmittage  beschränkt,  ja,  nachdem  die  Stände  des  Königreiches 
Alleinbesitzer  der  Theaterprivilegien  in  Prag  geworden,  werden  die 
tschechischen  Vorstellungen  ganz  aufgegeben,  und  erst  im  Jahre  1812 
wurde  es  wieder  gestattet,  auf  dem  jetzt  einzigen,  ständischen  Theater, 
aber  nur  an  Nonnatagen  und  zu  wohlthätigen  Zwecken,  tschechisch  zu 
spielen.    Aber  im  Jahre  1815  wird  das  Spielen  an  Normatagen  überhaupt 
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verboten,    und   die   tschechische   Thalia  zieht  sich  nun  vollends  auf  die 
Marionettenbühne  zurück  *). 

In  den  zwanziger  Jahren  wird  in  Prag  zum  mindesten  ein  Dilettauten- 
theater  im  Hause  des  opferwilligen  Teisinger  errichtet,  und  auch  in  der 
Provinz  fangen  die  Dilettanten  an,  tschechisch  statt  deutsch  zu  spielen. 
Der  Dramatiker,  der  fast  ihr  ganzes  Repertoire  beistellte,  war  V.  K.  Klicpera  Kliepera. 
(1792 — 1859)  mit  seinen  Tragödien,  Bitterstücken  und  vor  allem  mit  seinen 
zum  Theil  heute  noch  wirksamen  Lustspielen  und  Possen  Kotze bue'scher 
Gattung.  Zu  gleicher  Zeit  wurde  auch  Kotzebue  selbst  im  größten  Maß- 
stabe übersetzt. 

Im   Jahre    1824   wurde  St^pdnek,   der   Dichter  und  Inspirator  der  Stöpinek. 
Aufführungen  von   1812,   Mitglied  einer   dreigliedrigen  Direction,  die  das 
Theater  zehn  Jahre  lang  verwaltete.    Jetzt  wurden  wieder  an  Sonntagen 
tschechische  Stücke  gespielt,  aber  die  meisten  waren  leider  von  StSpinek 
selber ! 

Der  erste  ernste  Kritiker  dieser  Vorstellungen,  der  Journalist,  Schau-  Tyl. 
Spieler,  Director  und  Dramaturg  J.  K.  Tyl  (1808 — 1856),  hat  als  wahrer 
Märtyrer  der  Idee  eines  selbständigen  tschechischen  Theaters  seinen  Namen 
fast  zum  Gattungsnamen  gemacht,  so  viele  Dilettanten  vereine  führen  ihn; 
auch  das  Consortium  zur  Errichtung  eines  zweiten  tschechischen  Theaters 
hat  sich  neuestens  nach  ihm  genannt.  Zu  seiner  Zeit  machen  auch 
viele  Wanderbühnen  den  Übergang  von  der  deutschen  zur  tschechischen 
Sprache  durch. 

Unter  der  Direction  Stöger  wird  für  die  tschechischen  Vorstellungen 
ein  eigenes  Gebäude  errichtet,  das  Theater  in  der  Rosengasse.  Aber  auch 
hier  waltete  der  Geist  StSpdneks,  und  seiner  ursprünglichen  Bestimmung 
bleibt  es  nicht  erhalten. 

Im  Jahre  1845  suchte  eine  Anzahl  von  Prager  Bürgern  bei  den  Zeit  der 
böhmischen  Ständen  um  die  Überlassung  eines  ihrer  Privilegien  an,  ein  Kämpfe. 
Ansuchen,  über  das  sich  in  der  sonst  nicht  eben  allzu  regsamen  Stände- 
vcrsammlung  eine  bedeutsame  Debatte  entspann.  Das  Recht  der  tschechisch 
sprechenden  Bevölkerung  auf  ein  Theater  wurde  allgemein  anerkannt,  ja 
man  hätte  beinahe  spontan  dem  neuen  Theater  die  gleiche  Subvention 
wie  dem  deutschen  gewährt.  Die  Gründe,  die  dafür  oder  dagegen  ange- 
führt wurden,  waren  politische,  und  seit  dieser  Zeit  war  das  Theater  in 
Böhmen  ein  Politicum  und  ist  es  geblieben.  Tage  wie  jener  9.  April  1845, 
wie  der  16.  Mai  1868,  der  Tag  der  Grundsteinlegung  des  Nationaltheaters, 
oder  der  12.  August  1881,  an  dem  es  abbrannte,  gehören  ebenso  der 
nationalen  wie  der  Theatergeschichte  an. 

Aber  eben  weil  das  Theater  ein  Politicum  war,  musste  zu  seiner 
£rö£Pnung  ein  fast  vierzigjähriger  Weg  durch  die  Wüste  angetreten  wer- 
den. Die  Regierung  Mettemichs  ließ  das  Gesuch  um  Concessionierung 
einer  Actiengesellschaft  zur  Erbaung  des  Theaters  bis  zum  Jahre  1848 
unerledigt,  dann  änderte  sich  aus  politischen  Gründen  die  Stimmung  des 
ständischen  Ausschusses,  und  schließlich  warf  die  Reaction  das  ganze  Ge- 
wicht einer  feindseligen,  allmächtigen  Bureaukratie  gegen  das  tschechische 
Theater  in  die  Wagschale. 

Im  Jahre  1850  wurde  ein  Theaterbau  verein    mit  Fr.  Palacky  als 
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Präsidenten  gegründet,  und  man  beschloss,  die  Mittel  zur  Erbauung  durch 
Sammlungen  aufzubringen.  Aber  die  bösen  Zeiten  ließen  sie  nach  hoff- 
nungsvollem Beginn  ganz  einsickern.  Bis  zu  Ende  der  Fünfziger-Jahre 
waren  mit  Noth  der  Bauplatz  und  die  Preise  für  die  Pläne  bezahlt,  damit 
waren  aber  alle  Mittel  erschöpft. 

Trotzdem  nahm  die  dramatische  Kunst  einen  neuen  Aufschwung; 
es  bildete  sich  allmählich  ein  Schauspielerstand,  und  die  eben  erscheinende 
Shakespeare-Übersetzung  gab  ihm  würdige  Aufgaben  zu  lösen:  die  Jahre 
1853 — 58  werden  als  Shakespeare- Jahre  bezeichnet.  Neben  ihm  beherrschen 
Schiller  und  Goethe  das  ernste  Repertoire.  Aus  allen  dreien  übersetzt 
der  Schauspieler  J.  J.  Koldr  (1812 — 18%),  und  die  Gestalten  eines  Shylock, 
Mephistopheles,  Wallenstein  sind  seine  unvergesslichsten  Leistungen,  Rcmi- 
niscenzen  aus  allen  dreien  füllen  auch  seine  Originaldramen. 

Nach  dem  Falle  des  Absolutismus  wird  mit  der  Gleichberechtigung 
Ernst  gemacht;  drei  Abende  in  der  Woche  werden  im  deutschen  Landes- 
theater oder  in  dem  großen  hölzernen  Sommerhause,  dem  Neustädter 
Theater,  dem  tschechischen  Drama  eingeräumt,  ja  das  Land  errichtet 
Intoptms-  selbst  ein  Interimstheater  im  kleinsten  Stil,  bis  der  Theateryerein  ein 
theatep.  „würdiges''  Gebäude  errichtet  hätte.  Dieses  neue  Schlagwort  kommt  zu  jener 
Zeit  auf  und  schiebt  die  Erreichung  des  Zieles  wieder  auf  lange  Zeit  hinaus. 
Im  Jahre  1862  ist  die  Trennung  der  beiden  Bühnen  vollzogen,  aber  erst 
im  Jahre  1864  wird  sie  vollständig,  und  erst  seit  diesem  Jahre  finden  täg- 
liche Vorstellungen  statt. 

Bis  zur  Erbauung  des  Nationaltheaters  sollten  freilich  noch  viele 
Jahre  vergehen,  und  auch  daran  war  die  leidige  Politik  schuld.  Die 
Leitung  des  Theaters  lag  in  der  Hand  von  Privatunternehmern,  zur  Zeit 
der  preußischen  Occupation  spielten  die  Schauspieler  auf  Theilung,  und 
kräftige  nationale  Phrasen,  die  die  österreichische  Censur  nicht  geduldet 
hatte,  erschollen  im  Schatten  der  preußischen  Bajonnette. 

Beim  Eintritt  ruhigerer  Verhältnisse  wurde  das  llieater  von  einem 
capitalkräftigen  Consortium  unter  dem  Vorsitze  F.  L.  Riegers  übernommen. 
Während  man  sich  nach  dem  großen  Theater  sehnte,  gedieh  die  drama- 
tische Kunst  in  dem  kleinen  vortrefflich,  was  wir  wohl  begreifen,  was  man 
aber  damals,  da  man  noch  nichts  von  Intimität  wusste,  nicht  zu  schätzen 
verstand.  Neben  J.  Kolär,  dem  Leiter  des  Schauspiels,  wirkte  sein  Neffe 
Franz  Kolir,  und  das  Nebeneinanderwirken  von  vier  wirklich  großen 
Künstlerinnen,  den  Damen  Sklenär-Mali,  Samberk,  Veverka  und  Bittner 
(die  letzteren  drei  bewährten  sich  auch  auf  deutschen  Bühnen),  steht 
einzig  da. 
Sommer-  I™  Jahre  1869  beginnt  eine  Ära  der  Sommertheater.  Aus  finanziellen 

theatep.  Gründen  musste  man  m  den  Sommermonaten  die  Vorstellungen  in  eine 
luftige  Arena  (auf  der  Bastei)  verlegen,  und  hier  war  das  Repertoire  bald 
ganz  dem  leichten  Genre,  namentlich  der  Operette,  ausgeliefert  Die 
Politik  verschuldete  es  wieder,  dass  das  Theater,  welches  der  deutsche 
Landesausschuss  einem  jungtschechischen  Consortium  verliehen  hatte,  in 
die  nationale  Acht  gethan  wurde.  Die  Arena  —  1876  nach  Demolierung 
der  Basteien  auf  den  Raum  gegenüber  dem  Pstrossischen  Garten  über- 
tragen   —    wurde    als    alttschochisches    Concurrenztheater    eröffnet.    Die 
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Theaterleitung  erbaute  nun  gleichfalls  ein  „Neues  tschechisches  Theater" 
vor  dem  Kornthor.  Der  Kampf  wurde  natürlich  nicht  mit  den  wertvollsten, 
sondern  mit  den  zugkräftigsten  Stücken  geführt.  Im  Jahre  1877  gab  es 
eine  Originalnovität,  1878  zwei! 

Der  gefeiertste  Dramatiker  dieser  Periode  war  F.  Jeräbek  (1836  JeWbek. 
bis  1893),  der  im  „Sluzebnik  sv^ho  päna"  („Ein  Diener  seines  Herrn'')  früh- 
zeitig die  sociale  Frage  auf  die  Bühne  brachte;  ein  eigenthümliches 
Talent  war  der  Dramaturg  des  Theaters,  Emanuel  Bozdech  (1841 — 1889), 
der  sich  in  Scrlbe  so  gut  hineingelesen  hatte»  dass  seine  eigenen  Intriguen- 
stücke,  wie:  „Z  doby  kotillonu'*  („Aus  der  Zeit  des  Cotillons**),  „Zkouska 
stitnikova"  („Die  Prüfung  des  Staatsmannes")  u.  s.  w.  dem  Meister  alle 
Ehre  gemacht  hätten. 

Mit  dem  Schluss  der  Siebziger-Jahre  beginnt  eine  allgemeine  Con-  ^^ 
centrierung,  die  auch  auf  theatralischem  Gebiete  sich  geltend  macht;  l>6ide Vr**:^"* 
Parteien  arbeiten  einträchtig  an  der  Vollendung  des  Nationaltheaters,  und 
wie  wenn  die  Einweihung  des  neuen  Baues  allem  Streite  vollständig  ent- 
rückt sein  sollte,  verzog  sie  sich  solange,  bis  eine  Wendung  in  der  Politik 
auch  der  langjährigen  passiven  Opposition  ein  Ende  gemacht  und  das 
Volk  mit  dem  Hofe  ausgesöhnt  hatte.  Die  provisorische  Eröffnung  wurde 
beschleunigt,  um  die  Hochzeit  des  in  Prag  residierenden  Kronprinzen 
Budolf  zu  verherrlichen.  Ehe  es  zur  definitiven  Eröffnung  kam,  brannte 
das  Theater  ab,  diesmal  war  aber  die  Nation  in  die  größeren  Verhältnisse 
hineingewachsen,  in  ganz  kurzer  Zeit  war  eine  gewaltige  Summe  zum 
Wiederaufbau  gesammelt'y^und  im  November  1883  (einundzwanzig  Jahre 
nachdem  man  das  deutsche  Landestheater  verlassen)  konnte  die  tsche- 
chische Thalia  ihr  neues,  prunkvolles  Heim  beziehen.  Fast  sechseinhalb 
Millionen  Kronen  hatte  der  Prachtbau  alles  in  allem  verschlungen. 

Viele  Landstädte  hatten  inzwischen  bescheidene  Theatergebäude  für      Die 
ihre  Dilettanten  und  die  immer  zahlreicheren,   allzu  zahlreichen  Wander-    ^??*" 
truppen  gebaut.  Ein  großes,  schönes  Theater  besitzt  seit  dem  letzten  Jahre 
die  Stadt  Pilsen.    Zu  ständigen  Theatern  haben  sich  in  allerneuester  Zeit 
die  Sommerbühnen  in  den  Vorstädten    Smichov  und  Kgl.  Weinberge  ent- 
wickelt, auch  Brunn  besitzt  ein  solches*'). 


Städte. 


Ein  Herzenswunsch  der  Nation  war  erfüllt,  die  Bemühungen  eines 
halben  Jahrhunderts  vom  Erfolg  gekrönt,  aber  nur  ein  Kind  könnte 
annehmen,  dass  nun  im  neuen  Hause  eitel  Wohlgefallen  geherrscht,  dass 
das  freudige  Gefühl  lange  angehalten  habe. 

Zunächst  enttäuschte  der  Prachtbau  in  einem  wichtigen  Punkte; 
Bozdech,  der  es  bei  der  Aufführung  seiner  überfeinen  Salondramen  am 
meisten  fühlen  musate,  sprach  es  zuerst  aus,  dass  das  Theater  nicht 
akustisch  genug  sei,  und  wie  jede  Erfüllung  neue  Wünsche  gebiert,  so 
forderte  man  bald  zu  dem  schwer  errungenen  Theater  ein  zweites.  Damals 
war  —  fast  gleichzeitig  —  die  tschechische  Universität  selbständig  geworden, 
und  Masaryk  hatte  kurz  darauf  das  —  bald  geflügelt  gewordene  —  Wort 
ausgesprochen:    „Wenn  wir  ^ine  Universität  haben   wollen,  müssen   wir 


toire. 
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ihrer  zwei  haben,**  und  Tom  Theater  sagte  man  dasselbe ;  man  forderte  ein 
zweites  Theater,  das  bald  ein  Volkstheater,  bald  ein  intimes  Schauspiel- 
haus sein  sollte.  Schon  im  zweiten  der  alljährlichen  Bechenschaftsberichte, 
die  Director  F.  A.  Subert  mit  schöner  Regelmäßigkeit  herausgab,  wird  mit 
Ernst  von  dieser  Forderung  gesprochen;  sie  ist  aber  erst  am  Beginne  des 
20.  Jahrhunderts  in  das  Stadium  getreten,  dass  sich  ein  neues  Consortium 
für  den  Bau  eines  Volkstheaters,  des  „Tyltheaters**,  in  Prag  gebildet  hat. 
Das  Kurz   nach    der    Eröffnung    des   Nationaltheaters   erschien    in   den 

Repep-  „Literämi  listy"  ein  längerer  Artikel  von  J.  Arbes,  überschrieben  „Bilanz 
unserer  dramatischen  Originalliteratur**.  Dieser  Artikel  berichtigte  viele, 
wenn  auch  nicht  alle  Irrthümer  über  die  Originalität  der  älteren  Stücke, 
war  aber  zunächst  durch  seine  Schlussresultate  interessant.  Der  Autor 
zählte  alle  Stücke,  die  es  auf  die  Zahl  von  10  Aufführungen  gebracht 
hatten,  auf,  und  constatierte,  dass  es  im  ganzen  etwa  50  solche  Stücke 
gegeben  habe,  dass  aber  von  diesen  kaum  zwanzig  noch  als  Bepertoir- 
stücke  gelten  könnten.  Die  Folgezeit  bewies,  dass  Arbes  richtig  gerechnet 
hatte;  die  alten  Stücke  besaßen  meistens  nur  mehr  historischen  Wert,  es 
gab  mit  einem  Worte  kein  ausgiebiges  tschechisches  Originalrepertoire. 

Es  ist  hier  nicht  der  Ort,  auf .  die  literargeschichtliche  Erklärung 
dieser  Erscheinung  einzugehen;  man  denke  sich  nur  die  aus  Grillparzers 
Lebensgeschichte  bekannten  Schwierigkeiten  eines  Dramatikers  im  alten 
Österreich  verzehnfacht,  wenn  es  sich  um  Tschechisches  handelte;  man 
denke  an  die  politische  und  journalistische  Thätigkeit  der  Sechziger- 
Jahre,  die  alle  vorhandenen  Talente  in  Beschlag  nahm,  und  man  wird 
nicht  einmal  nach  völkerpsychologischen  Erklärungen  suchen. 

Einen  Ersatz  dafür,  einen  festen  Kern  ihres  Repertoirs,  besaß  die 
tschechische  Bühne  vorläufig  in  Shakespeare  und  dem  deutschen  Drama, 
in  deren  Schatten  sie  herangewachsen  war.  Goethe  und  Schiller  waren 
durch  nicht  immer  ängstlich  getreue,  aber  frische  und  wirksame  Über- 
setzungen zum  Eigenthume  des  Volkes  geworden;  die  älteren  unter  den 
Gebildeten  kannten  sie  noch  aus  der  damals  ausschließlich  deutschen 
Mittelschule,  die  Schauspieler  fanden  in  ihnen  ihre  dankbarsten  Bollen, 
zum  Citatenschatz  der  Literatur  hatten  sie  weit  mehr  beigesteuert  als 
irgendein  Originalwerk,  Hankas  „Königinhofer  Handschrift**  etwa  aus- 
genommen. 

Dass  dieses,  literarhistorisch  ganz  natürliche,  Verhältnis  —  mau 
denke  nur  an  das  deutsche  Theater  zur  Zeit  Gottscheds  —  in  seinem 
Gegensatze  zu  den  politischen  Bestrebungen  nach  Emancipation  von 
deutschen  Einflüssen  vielen  wider  den  Strich  gieng,  beweisen  die  Worte 
des  ersten  Directors  des  National theaters,  F.  A.  Subert,  in  dem  unten 
citierten  Prachtwerke  über  das  Nationaltheater  (S.  363): 

„Um  vor  der  gesammten  Öffentlichkeit  die  Entwicklung  der  tsche- 
chischen dramatischen  Production  und  ihre  Unabhängigkeit  von  der 
deutschen  zu  bewähren,  wurde  beschlossen,  im  ersten  Monate  nach  der 
Eröfhung  des  Nationaltheaters  iü  Schauspiel  und  Oper  nur  Originale 
aufzufahren  und  das  ganze  erste  Jahr  im  Nationaltheater  kein  Stück  aus 
der  deutschen  dramatischen  Literatur  zu  spielen.  Zu  dieser  letzteren 
Bestimmung  gelangte  die  Direction  nicht  etwa  aus  lächerlicher  Feindschaft 
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gegen  die  deutsche  Literatur  —  die  kann  und  wird  immer,  wie  die  Lite- 
raturen anderer  größerer  oder  kleinerer  Völker,  einen  Platz  im  Repertoire 
des  Nationaltheaters  einnehmen  —  sondern  lediglich  aus  dem  Grunde, 
weil  die  Gegner  des  tschechischen  Theaters  seit  Jahren  höhnisch  behaupten, 
dieses  sei  unbedingt  abhängig  von  der  deutschen  dramatischen  Production.** 

Das  ist  alles  sehr  einleuchtend  und  war  doch  nicht  gut  gehandelt; 
die  Polemik  ist  ein  schlechter  Rathgeber,  und  gegen  thörichte  Journal- 
stimmen wäre  ein  Zeitungsartikel  —  etwa  mit  einer  Statistik  der  eng- 
lischen und  französischen  Abende  an  deutschen  Bühnen  —  ebenso  nützlich 
gewesen,  wie  dieser  folgenschwere  Entschluss,  der  thatsächlich  eine  Ver- 
armung des  Theaters  bedeutete. 

Den  Plan  auszuführen,  war  leicht;  alle  heimischen  Stücke  wirkten 
in  dem  neuen  glänzenden  Bahmen  mit  dem  Reize  der  Neuheit  und  füllten 
das  Haus  in  allen  Räumen,  zumal  als  die  Landbevölkerung  in  ungezählten 
Theaterzügen  herbeieilte,  um  ihr  Theater  zu  sehen ;  fünf  Dramen  Shakespeares 
nahmen  in  diesem  Jahre  41  Abende  in  Beschlag,  den  Rest  der  fremden 
Einfuhr  bestritt  Polen  und  Frankreich. 

Aber  die  Continuität  mit  dem  alten  Repertoire  war  unterbrochen; 
dass  in  den  folgenden  Jahren  wieder  deutsche  Stücke  aufgeführt  wurden 
(im  zweiten  Jahre  nur  an  7  Abenden,  erst  im  fünften  an  26),  nützte  wenig. 
Mosers  „Bibliothekar''  hätte  besser  wegbleiben  können,  ebenso  wie  der 
alljährlich  zweimal  oder  dreimal  gespielte  „Müller  und  sein  Kind",  und 
Pohls  „Sieben  Raben"  —  das  meistgespielte  deutsche  Stück  —  sind  deutsch 
nur  im  unwesentlichsten  Theile,  dem  Text.  Mit  Schillers  Dramen,  einem 
wichtigen  Bestandtheile  der  Nationalbildung,  yerlor  das  Publicum  die 
Fühlung,  wenn  auch  einige  von  ihnen  noch  vereinzelt  aufgeführt  wurden, 
und  ein  Ersatz  ließ  sich  nicht  so  leicht  beschaffen. 

Es  wurde  zwar  lebhaft  produciert,  eine  ganze  Reihe  von  Bühnen- 
autoren trat  auf  oder  entfaltete  jetzt  erst  ihre  Wirksamkeit:  der  überaus 
fruchtbare  Vrchlicky  mit  25  Stücken,  Stroupeznicky  3)^  der  Dramaturg  des 
Theaters,  Director  F.  A.  Subert  selbst,  Gabriele  Preis,  die  Brüder  Mrstik, 
M.  A.  SimäÖek,  A.  Jirdsek,  alle,  bis  auf  Vrchlicky,  mit  Dramen  aus  dem 
Volksleben,  Julius  Zeyer^)  mit  exotischen  Stücken  voll  schöner  Decla- 
mation,  die  Lustspieldichter  Stolba,  Stech,  Frau  Vikovd-RunStickä,  die 
„Modernen"  F.  X.  Svoboda,  J.  Hilbert,  J.  Kvapil,  keinem  kann  man 
Talent  absprechen,  einzelne  schufen  wirklich  bedeutende  Werke,  namentlich 
auf  dem  Gebiete  des  Volksstückes;  zu  ihnen  gesellten  sich  noch  andere 
Autoren,  die  meisten  schaffen  noch  weiter ;  aber  mit  wenigen  Ausnahmen, 
die  man  an  den  Fingern  herzählen  könnte,  führten  diese  Dramen  nur  ein 
ephemeres  Dasein,  der  eiserne  Bestand  eines  neuen  Repertoirs  wurde 
dadurch  noch  nicht  geschaffen. 

Während  so  die  Beschränkung  des  deutschen  Dramas,  obwohl  sie 
nur  als  temporär  gedacht  war,  zu  einer  dauernden  wurde,  ließ  sich  eine 
andere  Einschränkung,  die  dauernd  und  für  das  Nationaltheater  charak- 
teristisch sein  sollte,  leider  nicht  aufrechterhalten.  Die  Posse,  namentlich 
•die  lascive  französische  Posse,  das  bloße  Ausstattungsstück,  die  Operette 
waren  vom  Nationaltheater  verbannt,  aber,  wie  es  sich  zeigte,  nicht  für. 
immer.   Die  Subventionen  des  Landes  reichten  nicht  hin,  um  die  Leitung 
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des  Theaters  von  der  Gunst  oder  Ungunst  des  zahlenden  Publicuma 
unabhängig  zu  machen,  und  so  zog  die  Posse  in  die  „goldene  Kapelle" 
ein,  anfangs  schüchtern,  um  sich  hier  später  ganz  unausstehlich  breit- 
zumachen,  aber  auch  zum  Falle  der  Theaterleitung  das  Ihre  beizutragen. 
Dlpeetlon  Der  Glanzpunkt  der  Direction  subert,  ihre  £rfolge  auf  der  großen 

Subert.  Theater-  und  Musikausstellung  in  Wien  im  Jahre  1892,  welche  zu  besuchen 
kein  kleines  Wagestuck  war,  gehört  mehr  in  die  Geschichte  der  tsche- 
chischen Musik  und  Oper,  welche  von  hier  aus  ihren  Siegeszug  über  die 
deutschen  Bühnen  antrat;  aber  auch  die  tschechische  Dramatik  und  Schau- 
spielkunst fand  freundliche  Anerkennung,  wie  in  dem  255  Quartseiten 
starken  Werk  über  diese  Expedition  zu  lesen  ist,  das  Director  Subert 
herausgab  4),  und  das  die  Joumalstimmen  über  das  Unternehmen  voll- 
ständig wiedergibt.  Es  ist  eine  der  wichtigsten  Schriften  für  die  gerechte 
Würdigung  des  tschechischen  Theaters. 

Das  Consortium,  das  gesellschaftlich  die  reiche  Prager  Bourgeoisie, 
politisch  die  alttschechische  Partei  repräsentierte,  leitete  das  Theater 
durch  siebzehn  Jahre,  und  es  stünde  gewiss  in  der  Geschichte  aller  Con- 
sortien  einzig  da,  wenn  es  während  dieser  ganzen  Zeit  zu  allseitiger 
Zufriedenheit  gearbeitet  hätte.  Da  dies  nun  nicht  der  Fall  war,  im  Gegen- 
theil  das  Consortium  sich  wirklich  schwere  Fehler  zuschulden  kommen 
ließ,  so  war  es  kein  Wunder,  dass  der  Ruf  nach  seiner  Entfernung  laut 
wurde,  und  dass  ihm  das  Theater  im  Jahre  1899  nicht  wieder  verliehen 
wurde.  Es  verdient  warm  anerkannt  zu  werden,  dass  das  Consortium 
nicht,  wie  einige  Heißsporne  riethen,  als  Besitzer  des  reichen  fundus 
instructus  au  Decorationen  und  zahlreicher  Aufführungsrechte,  ein  Vor- 
stadtthcater  mietete  und  der  neuen  Leitung  Concurrenz  machte,  sondern 
der  neuen  Gesollschaft  im  Interesse  der  Gesammtheit  für  ein  Billiges  diesen 
fundus  instructus  überließ. 

Die  erste  Änderung,  die  das  neue  Regime  vornahm,  war  die  Thei- 
lung  der  Direction;  die  Oper  bekam  in  dem  Componisten  und  Meister- 
dirigenten Kovafovic  einen  selbständigen  Director;  die  Folgen  dieses 
Schrittes  waren  überaus  günstig,  leider  wurde  der  gute  Anfang  durch 
einen  Strike  des  Orchester-  und  Chorpersonals  gestört,  welcher  den  Diri- 
genten zwang,  fortan  mit  uneingeübtem  Materiale  zu  arbeiten. 
Sehmo-  Director  des  Theaters  und  speciell  des  Schauspiels  wurde  G.  Schmo- 

'•"*•  ranz,  bis  dahin  Professor  der  Architektur  an  der  Kunstgewerbeschule, 
was  an  den  wichtigsten  Reformen  des  neuen  Directors  bald  zu  erkennen 
war.  Diese  liegen  fast  vollständig  auf  dem  Gebiete  der  Ausstattung  und 
der  Bühnenarchitcktonik ;  in  Bezug  auf  Schönheit  der  Prospecte,  Raschheit 
der  Verwandlungen,  Treue  und  Stilgerechtheit  der  Costüme,  Einschulung 
der  Comparserie  wurde  sehr  Anerkennenswertes  geleistet ;  die  auf  der  unge- 
mein hohen  Bühne  für  ganz  unmöglich  gehaltene  Darstellung  intimer  Inte- 
rieurs gelang  überraschend,  und  alle  Klagen  über  mangelnde  Illusion  mussteu 
verstummen. 

Bei  dieser  auf  das  Äußere  gerichteten  Sorgfalt  berührte  es  desto 
peinlicher,  dass  nicht  auch  innerlich  ein  Fortschritt  zu  bemerken  war, 
dass  die  Schauspielkunst  auf  ihrem  Standpunkte  verharrte  und  das  Reper- 
toire nichts  weniger  als  glänzend  war. 
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In  letzterer  Beziehung  hrachte  das  erste  Jahr  acht  neue  Original-  SpleUahp 
dramen,  unter  denen  jedoch  bloß  Svobodas  „Öekanky"  (nl>ie  Wegwarten«),  1900-01. 
eine  harmlose  Idylle  aus  Großmuttertagen,  durch  ihren  ironisch  leichten 
Reimvers  und  die  allerliebste  Ausstattung  ihr  Glück  machten  (2.  Decem- 
ber  1900).  Von  fremden  Werken  waren  neu :  Tolstois  „Macht  der  Fin- 
sternis", Bjömsons  „Über  unsere  Kraft«  (erster  Theil)  (24.  November), 
Drachmanns  „Es  war  einmal"  (1.  August  1900),  Sheridans  „Lästerschule", 
ÖechoYs  „Onkel  Vina«  (20.  April  1901),  „Scapins  Schelmenstreiche«  von 
Molifere,  Brieux'  „Rothe  Robe«  (3.  März  1901),  und  Langmanns  „Bartel 
Turaser«.  Dazu  traten  einige  französische  Einacter  und  Wedekinds 
„Kammersänger«.  Dem  leichten  und  leichtesten  Genre  gehörten  an 
M.  Pragas  „Die  ideale  Frau«,  Capus*  „Leontinens  Ehemänner«  u.  a.  Neu  ein- 
studiert wurden  von  heimischen  Stücken  „Zü^kas  Tod«  von  Kolir  und 
BozdSchs  „König  Cotillon«,  an  denen  man  die  Erfahrung  machte,  dass 
ihnen  keine  allzulange  Lebensdauer  mehr  beschieden  sein  wird,  von 
fremden  u.  a.  Sophokles'  „Antigene«,  Beaumarchais'  „Hochzeit  des  Figaro«. 

Dieses  Repertoire,  namentlich  gegen  die  Versprechungen  gehalten, 
mit  denen  sich  das  neue  Regime  einführte,  ist  nichts  weniger  als  glänzend 
und  planvoll,  man  muss  aber  berücksichtigen,  dass  die  Verhältnisse  durch- 
aus nicht  günstig,  nicht  einmal  normal  waren;  erst  wenn  diese  Schwierig- 
keiten behoben  sind,  wird  es  möglich  sein,  ein  Urthell  abzugeben  und  für 
die  Zukunft  des  Theaters  seine  Hoffiiungen  und  Befürchtungen  zu  äußern. 

Das  Theater  befindet  sich  in  einem  verhängnisvollen  Stadium  auch  Personal, 
darum,  weil  eben  in  diesen  Jahren   das  Schauspielpersonal,  mit  dem  das 
tschechische  Theater  in  sein  neues  Heim  einzog,  die  Bühne  zu  verlassen 
beginnt,  und  weil  eine  Verjüngung  der  Schauspiel kräfte  wie  überall  mit 
vielen  Schwierigkeiten  verbunden  ist 

Von  den  Künstlerinnen  der  Glanzzeit  des  Schauspiels  ist  nur  noch 
Frau  Sklenäi^-Malä  wirksam,  neben  ihr  besitzt  das  Theater  an  Frau 
Kvapil  eine  hervorragende  und  vielseitige  Darstellerin,  als  Salondame  ist 
Frau  M.  Lauda,  als  temperamentvolle  Liebhaberin  Frau  Benoni,  neben 
der  Sentimentalen  Frau  Mat^jovsk^  und  dem  jugendlichen  Fräulein  Hilbert, 
als  Naive  Frl.  Gr^gr,  als  Darstellerinnen  von  typischen  Gestalten  aus 
dem  Volksleben  Fr.  Danzer,  Fr.  Pstross  und  Frau  Hübner  zu  nennen. 

A^on  den  männlichen  Mitgliedern  gehören  mehrere  noch  der  Gene- 
ration des  Interimstheaters  an,  vor  allem  die  Stützen  der  Bühne  J.  Seifert, 
der  unverwüstliche  und  unwiderstehliche  Komiker  H.  Mosna,  G.  Bittner, 
A.  SedldSek,  J.  Slukov,  £.  Vojan  und  J.  ämaha,  dazu  kommen  F.  Guol- 
finger  von  Steinsberg,  K.  ^elensk^,  F.  MatSjovsk^,  K.  Muäek,  R.  Kafka  u.  a. 
Als  Dramaturg  und  Regisseur  ist  der  Schriftsteller  J.  Kvapil  thätig. 

September  1901. 

Nachtrag.  SpleUahp 

Im  neuen  Spieljahre  1901/02  haben  sich  die  Repertoireverhältnisse  1901—02. 
wesentlich  gebessert,   Shakespeares   „Sommemachts träum«,   „Der    Wider- 
spenstigen Zähmung«,   „Romeo   und   Julie«,   die  letzteren  auf  der  soge- 
nannten   Shakespeare-Bühne,  Ibsens   „Nora«,   Lothars   „König  Harlekin«, 
Heijermanns    „Op    Hoop    van   Zegen«,    Hauptmanns    „Hannele«,    Emsts 
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y^Flachsmann  als  Erzieher**,  Dumas*  y^Demimonde**  u.  a.  wurden  gespielt. 
Aischylos*  „Oresteia**,  Ibsens  „Wildente"  u.  a.  werden  vorbereitet.  — 
J.  Slukoy  hat  infolge  einer  Erkrankung  das  Theater  verlassen  müssen. 

1)  Die  im  Jahre  1862  gedruckte  Sammlung  von  Puppenspielen  des  iu 
seinem  Fache  berühmten  Kopeck/  bildet  mit  ihren  61  Stücken,  darunter  viele 
aus  den  ersten  Decennien  des  19.  Jahrhunderts,  eine  wichtige  aber  schwer 
lesbare  Quelle  für  die  tschechische  Theatergeschichte. 

')  Eine  zusammenhängende  Geschichte  des  tschechischen  Theaters  g^bt 
es  nicht.  Einen  ersten  Versuch  machte  H^bl  1816  in  der  Vorrede  su  einer 
Übersetzung  von  Zschokkes  „Abftllino''  mit  wertvollen  Angaben  über  seine 
eigene  Zeit,  aber  ganz  unkritisch  in  der  Darstellung  älterer  Perioden.  Leo 
Blass:  „l^As  Theater  und  Drama  in  Böhmen  bis  zum  Anfange  des  19.  Jahr- 
hunderts" (Prag  1877)  beschäftigt  sich  eingehend  mit  den  tschechischen  Vor- 
stellungen, doch  sind  seine  Daten  in  Oscar  Teubers  „Geschichte  des  Prager 
Theaters"  (3  Bände,  Prag  1883—1887)  in  sehr  vielen  FäUen  auf  Grund  der 
zeitgenössischen  Angaben  berichtigt  worden.  (Zu  weit  geht  Teubers  Skepsis, 
wenn  er,  II,  157,  Bullas  Einfluss  auf  die  ersten  tschechischen  Vorstellungen 
als  Fabel  darstellt;  ein  gleichzeitiges  Gedicht  auf  die  erste  Aufführung  des 
tschechischen  Stephan  Fadinger  beginnt  mit  dem  Preise  BuUas  und  beklagt,  dass 
er  gezwungen  worden,  Prag  zu  verlassen.)  Eine  Chronik  des  tschechischen 
Theaters  von  J.  J.  Stankovsk^,  unkritisch  nlr  die  ältere,  wichtig  für  die  neuere 
Zeit,  erschien  im  „Almanach  Matice  divadelni"  (Almanach  des  Theatervereins) 
für  1881.  Eine  documentarische  Baugeschichte  des  Nationaltheaters,  sehr  wert- 
voll, wenn  auch  nicht  völlig  unparteiisch,  was  die  älteren  Parteikämpfe  betrifft, 
schrieb  Director  F.  A,  äubert  für  das  Prachtwerk  „Nirodni  divaidlo*  (Das 
National theater)  1881 — 1884;  ihm  verdanken  wir  auch  eine  Monographie 
„Klicpera  dramatik"  (Klicpera  als  Dramatiker)  1898,  und  Studien  Über  die 
Dramatiker  an  der  Scheide  des  18.  und  19.  Jahrhundertes  im  „Obzor  literilmi 
a  nmSlecky  (Literarische  und  künstlerische  Rundschau)  1899,  zu  denen 
J.  Michal  („Obzor"  1900)  wesentliche  Correcturen  durch  Aufdeckung  der 
Quellen  beibringt.  Über  BozdSch  handelte  ebenda  Jar.  Kamper,  der  auch  eine 
Arbeit  über  KoUr  verheißt.  Eine  Biographie  Tyls  schrieb  J.  Tumovsk^  (1881), 
der  auch,  ebenso  wie  J.  Arbes,  in  Tagesblättem  zahlreiche  Feuilletons  zur 
Tbeatergeschichte  beigesteuert  hat.  Für  die  ältere  Zeit  fasst  die  im  Erscheinen 
begriffene  tschechische  Literaturgeschichte  von  Jaroslav  Vluek  die  Resultate 
der  bisherigen  Forschung  gut  zusammen.  [Während  des  Drucks  dieses  Aufsatzes 
erschienen  J.  Milchals  „Poöitky  novocesk^  literatury  dramaticke  a  zibavn^ 
prosy"  (Die  Anfänge  der  neutschechischen  Literatur  und  Belletristik),  die  hier 
nicht  mehr  benutzt  werden  konnten.] 

')  Über  Stroupeinick^  handelt  J.  Kamper  im  „Öasopis  cesk^ho  musea", 
1900,  über  Zejer  ebenda  1901. 

^)  Fr.  Ad.  Subert,  Das  böhmische  Nationaltheater  in  der  ersten  inter- 
nationalen Musik-  und  Theaterausstellung  zu  Wien  im  Jahre  1892.  Prag, 
Verlag  des  Nationaltheaterconsortiums,  1892. 


III. 

Die  Praxis  der  Bühne  und 

Verwandtes. 


Unsere  Schauspielscene. 

Von  Dr.  Walther  Bormann  in  München. 

Im  Shakespeare-Jahrbuche  von  1901  habe  ich  einen  Auf- 
satz veröffentlicht  unter  der  Überschrift  „Shakespeares  scenische 
Technik  und  dramatische  Kunst^  und  darin  die  auf  die  alt- 
englische  Bühne  zurückgehende  Münchener  Reformbühne  als  di(^ 
beste  Scene  für  die  Darstellung  Shakespeare^scher  Werke  be- 
zeichnet;  indem  ich  den  unauflöslichen  Zusammenhang  der  sce- 
nischen  Herrichtung  und  Behandlungsweise  mit  den  tiefsten 
Kunstwirkungen  des  Meisters  erläuterte.  Nach  den  früheren 
Anregungen  von  Tieck,  Schinkel^  Immermann  und  zuletzt  von 
Rud.  öen^e  ließ  sie  als  Intendant  Freiherr  von  Perfall  entstehen 
und  Oberregisseur  Savits  hat  seit  zwölf  Jahren  sie  mit  Liebe  und 
ernstem  Kunstsinne  gepflegt.  Es  ist  nicht  meine  Absicht^  auf 
die  Beschaffenheit  dieser  Bühne,  nachdem  sie  schon  oftmals  in 
Zeitungen  und  Zeitschriften  und  auch  von  mir  selbst  geschildert 
und  in  ihren  Vorzügen  behandelt  ward,  hier  nochmals  einzugehen 
und  auch  die  Begründungen  und  künstlerischen  Hinweise,  die 
ich  in  jener  Abhandlung  des  Shakespeare-Jahrbuches  bot,  will 
ich  hier  nicht  ausführlich  wiederholen.  Bemerken  will  ich  aber, 
dass  ich  nicht  dabei  stehen  blieb,  jene  Bühne  für  Shakespeare 
zu  empfehlen,  sondern  sie,  was  Verwunderung  und  Widerspruch 
hervorrufen  wird,  sogar  zur  einheitlichen  Schauspielscene  erhoben 
zu  sehen  wünschte.  Seit  Entstehung  der  Reformbühne  habe  ich 
diese  Ansicht  vertreten.  Hans  Sittenberger  hat  neulich  in  einem 
Aufsatze  „Unsere  Scene"  in  der  Wochenschrift  „Nation"  (Nr.  48 
vom  29.  Aug.  1901),    auf  meine    oben  genannte  Arbeit  Bezug 
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nehmend,  tapfer  die  Übelstände,  die  mit  dem  heutigen  Scenen- 
wegen  verwachsen  sind^  angegriffen  und  ist  für  Freiheit  des  Deco- 
rationswechsels eingetreten^  dessen  gewaltsame  Beschränkungen, 
wie  er  richtig  ausführt,  unausbleiblich  die  dramatische  Handlung 
verarmen  lassen.  Er  gibt  mir  darin  Recht,  dass  unsere  heutige 
Bühnenform  an  der  falschen  Forderung  der  Ortseinheit  im  Acte 
und  an  so  vielen  entstellenden  Bearbeitungen  der  älteren  Dramen 
die  Schuld  trage,  und  erkennt  das  schließliche  Erfordernis  einer 
Änderung  der  Bühne  an,  ohne  sich  noch  bestimmt  für  eine 
Bühnenart  zu  entscheiden.  Er  meint,  dass,  wenn  erst  die 
dramatische  Dichtung  wieder  reich  und  echt  auflebe,  sie  sich  die 
passende  Bühne  von  selbst  zurichten  werde.  Manche  Bemer- 
kungen dieses  Aufsatzes,  sowie  andere  Anfragen,  die  an  mich 
ergangen  sind,  machten  mich  noch  klarer  in  dem  schon  vor- 
handenen Bewusstsein,  wie  viel  über  diesen  Gegenstand  zu  sagen 
übrig  bleibe,  und  so  ergreife  ich  gern  noch  einmal  das  Wort, 
um  meinen  Standpunkt  des  weiteren  zu  rechtfertigen.  Im  Shake- 
speare-Jahrbuche habe  ich  vorzugsweise  über  den  Einfluss  der 
zeitlichen  Verhältnisse  in  der  Handlung  auf  die  Gliederung  der 
Auftritte  und  über  deren  Bau  in  seiner  Bedeutung  für  das  psy- 
chologische Leben  überhaupt  gesprochen. 

Im  selben  Jahrbuche  erschien  der  in  der  letzten  Festsitzung 
der  Deutschen  Shakespeare-Gesellschaft  gehaltene  Vortrag  von 
Ernst  von  Possart.  Darin  wird  die  Unzuverlässigkeit  des 
Shakespeare-Textes  von  den  frühesten  Ausgaben  an  mit  Berufung 
auf  G.  Brandes  behauptet,  und  es  scheint,  als  wolle  Possart 
jegliche  Verpflichtung,  sich  an  den  überlieferten  Shakespeare 
im  Gefüge  der  Worte  oder  im  Gange  der  Scenen  zu  halten, 
kurzer  Hand  ablehnen.  Solch  ein  Schuss  trifft  weit  über  das 
Ziel  ins  Leere.  Es  ist  etwas  anderes,  die  volle  Zuverlässigkeit 
unseres  Shakespeare ^schen  Textes  in  Frage  zu  ziehen  oder  ihn 
ganz  und  gar  für  unzuverlässig,  für  einen  Trümmerhaufen  aus- 
zugeben, aus  dem  man  nach  Belieben  und  Willkür  sich  GK)ld 
und  Edelgestein  aufraffen  dürfe.  Thut  man  dies  Zweite  und  er- 
achtet man  den  Scenenbau  Shakespeares  für  ein  Nichts,  dann  ist 
der  ganze  Shakespeare  nur  gut  für  Effecte,  und  manche  Bearbeiter 
und  Bühnenvirtuosen  haben  es  getrieben,  als  ob  Shakespeare  in 
der  That  nichts  anderes  sei  als  eine  Fundgrube  beliebiger  Effecte. 
Dass  es  möglich,  ihn  so  zu  behandeln  und  dass  auch  die  Splitter 
seiner  Schöpfungen  noch  Leuchtkraft   besitzen,    daran   ist  kein 
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Zweifel;  aber  wie  billig  ist's  und  welch  frevelnder  Raub,  das 
lebende  Gkinze  zn  zerstücken,  das  Sonnenlicht  seiner  Strahlen- 
scheibe zu  brechen  und  das  Greflimmer  und  öefunkel  der  Bruch- 
stücke als  einen  Schmuck  für  die  Eitelkeit  prangen  zu  lassen, 
gleichviel  ob  der  Schauspieler  das  zur  Probe  seiner  eigenen 
seltenen  Darstellungskraft  verwende.  Er  würde,  wenn  er  sie  in 
den  Dienst  des  unzerstückten  Granzen  stellte,  doch  erst  die  inner- 
sten nachhaltigsten  Proben  dieser  Kraft  ablegen.  Und  wer  ist 
fähig  der  Thorheit,  die  Ganzheit  Shakespeare^scher  Kunst  in  der 
Sicherheit  der  einheitlich  durchgeführten  Handlungen,  in  der 
meisterhaften  Zeichnung  der  Charaktere,  in  der  stets  auf  den 
lebendigsten  Ausdruck,  die  wahrste  Psychologie  abzielenden 
scenischen  Technik,  in  der  Wiederkehr  leitender  Hauptideen, 
die  den  unveräußerlichen  Bestand  der  Weltweisheit  ihres  Schöpfers 
ausmachen,  aber  immer  neue  Welten  mit  neuer  Gestaltungskraft 
ins  Dasein  rufen,  —  wer  ist,  sage  ich,  f&hig  der  ungeheuer- 
lichen Thorheit,  diese  Macht  des  überlieferten  Shakespeare  zu 
verkennen?  Gemach!  So  pfeilgeschwind  geht  die  viel  beredete 
^D^cadence^  unserer  Tage  nicht  abwärts,  dass  man  wie  Strandgut 
einen  Shakespeare  zerstückeln  dürfte!  Er  wird,  ehe  das  gelingt, 
unsere  kranke  Kunst  von  ihrer  Zerrissenheit  erlösen,  wie  er 
vordem  mächtig  eingriff  mit  seiner  Heilkraft  in  das  deutsche^ 
Geistesleben. 

Mit  diesen  bildenden  und  gründenden  Kräften  seiner  dra- 
matischen Kunst  hängt  nun  die  aus  der  mittelalterlichen  Myste- 
rienbühne naturgemäß  entwickelte  altenglische  Bühne,  deren  zu- 
nächst in  die  Augen  springende  Vorzüge  die  Leichtigkeit  sceni- 
scher  Verwandlungen  und  die  Annäherung  des  Schauspielers  an  das 
Publicum  sind,  ganz  enge  zusammen.  Diese  Scenenart  hat  die 
Münchener  Reformbühne  mit  geringer  Abweichung  aufgenonmien, 
indem  sie  an  Stelle  der  noch  mangelhaften  decorativen  Aus- 
stattung, die  hauptsächlich  wohl  in  Versatzstücken  bestand, 
die  gleichmäßiger  durchgeführten  vollständigen  Decorationen 
treten  ließ. 

Man  hört  wider  sie  häufig  den  Einwand:  Nach  Gewohn- 
heiten und  Fertigkeiten  der  Zeit  ist,  wie  alles  andere,  auch  eine 
Bühne  einzurichten,  und  wenn  Shakespeare  heute  lebte,  würde' 
er  selbst  die  ausgebreiteten  technischen  Erfindungen,  über  welche 
wir  jetzt  verfügen,  zurathe  ziehen.  Ist  das  nun  so  plausibel, 
wie   es   klingt?     Wenn   man    über  Kunstfragen    sich   nicht  das 
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Urtheilen    gar    so    bequem    machte    und    ernstlich   nachdüchte, 
würde  man  es  anders  finden. 

Zur  Gewohnheit  ist  uns  die  übliche  Bühne  allerdings 
geworden,  aber  es  gibt  auch  lästige  Gewohnheiten,  und  von 
Kunstverständigen  ist  stets  über  diese  Bühneneinrichtung,  die 
der  Ausstattung  in  Oper  und  Ballett  mit  möglichst  weitem  Hinter- 
grunde dienen  will,  Klage  geführt  worden.  Sie  lockt  das  Auge 
in  die  Feme,  während  alles  im  Drama  darauf  ankommt^  das 
lebendige  Wort  nebst  den  es  umgebenden  und  erläuternden 
Sinnenerscheinungen  uns  zu  nähern.  Ihr  geschichtliches  Recht 
ist  für  uns  nicht  vorhanden,  da  sie,  ohne  in  unserem  Heimat- 
boden  zu  wurzeln,  uns  wahllos  aus  der  Fremde  aufgenöthigt  "wurde. 

Aber  die  Technik,  deren  Beistand  man  begehrt?   Was  soll 
sie    leisten?     Der    Natur    dienen,    der    Wirklichkeit?     Welcher 
Natur  denn,   welcher  Wirklichkeit?     Es  ist  nicht  gethan  damit, 
dass,    wenn    der  Dichter    das    Scenenbild    eines    Gartens,     eines 
Angers,    einer  Gebirgsansicht    vorschreibt,    man    nun   mit    allen 
irgend  zugebote   stehenden  Mitteln   einen   Garten,    einen  Anger, 
eine  Gebirgsansicht   den  Sinnen    hinstelle.     Erstens  wird  es  mit 
solcher  Naturtreue  bald  hapern,  und  man  wird  merken,  dass  je 
mehr    man   thut,    die  volle  Naturtreue   zu  erreichen,    man   desto 
weiter  und  merklicher  oft  von  der  Natur  abkommt ;  denn  ist   solch 
Bemühen    um  Natur    bis    aufs    Letzte    ersichtlich,    dann  springt 
jeder  Rückstand,  in  dem  man  bleibt,  desto  greller  ins  Auge,  und 
die  Ohnmacht  aller  der  aufgebotenen  Anstrengung  wird  ofiPenbar. 
Dass  sich  das  Scenenbild  mit   der  Natur  nie  decken  könne,    ist 
schon  tausendmale  gesagt  worden.      Man   hört    die  Bäume  nicht 
rauschen  im  Winde,  noch  auf  ihnen  die  Vögel  singen,  sieht  nicht 
deren   Flug;    die  Schritte,    die    von  Sand    und  Stein    erschallen 
sollten,    hallen  auf  den  hölzernen  Bühnenbretteni ;    die  Zimmer 
bleiben  schon  durch  die  fehlende  vierte  Wand,  wie  in  zahllosen 
feineren  Einzelnheiten  unecht,  so  sehr  man  sich  neuerdings  um 
deren  peinlich  genaue  Wiedergabe  beeifert ;  die  Innenräume  eines 
Domes,   eines   Saales,    einer  Hütte,    Höhle    sieht    man    auf   dem 
Theater  ohne  Unterschied  in  Höhe  und  Breite  u.  s.  w.    u.  s.  w. 
Jeden  Augenblick  stoßen  die  Naturalisten  der  Scene  an  Ecken  an. 
Haben  sie  Volksversammlungen  vorzuführen,  stopfen  sie  die  ganze 
Bühne   auf  das  ungefälligste   mit  Menschen  voll,   und  doch  ist, 
was   für   die  Kunst  zu  viel  ist,    für  die  Wirklichkeit  weitaus  zu 
wenig;    sie    bemalen    das  Himmelblau    auf   der   Decoration    mit 


Unsere  Schanspielsccnc.  455 

lauter  Lämmerwölkchen,    die  wie   festgenagelt   stillestehen,    was 
daneben    schwebende  Fahnen    und  Festgewinde   vielleicht    noch 
bemerkbarer  machen;  sie  müssen  sich  Vertreterinnen  männlicher 
Figuren  gefallen  lassen,    die  als  Ehrenholde,   Pagen  in  Scharen 
auftreten   und   von  männlicher  Art  durch  ihr  Aussehen  oft  auf- 
dringlich abstechen.  Es  ist  also  ewig  unmöglich,  mit  der  Scene 
die  Wirklichkeit  rein  abzubilden.    Wenn  man  aber  könnte,  was 
man   nicht   kann,    was   erreichte    man?     Der  Zuschauer  würde 
—    gähnen!     Vor   einem  mechanischen   Theater,    das   geradezu 
Natur    vorsteUen    will    und    keine    ist,    würde    man    die    schale 
Empfindung    haben,    die  Kant    und  Schiller    als    den    Eindruck 
solcher  geheuchelten  Natur  so  treffend  kennzeichneten.^)     Liegt 
doch  das  Wesen   aller   künstlerischen  Nachahmung   darin,    dass 
nicht  die  Natur  selbst  im  Kleinsten,  wie  sie  ist,  wiederholt  wird, 
um  erheuchelt  uns  zu  täuschen,  sondern  dass  jegliche  Kunst  mit 
ihren  besonderen   Mitteln  und   Gesetzen   so   treu   und   echt  wie 
möglich   den  Geist  der  Natur   erfasse  und  sich  dabei  an  unsere 
freie  Phantasiethätigkeit  wende,   wie    ich   das  in  meiner  Schrift 
„Kunst  und  Nachahmung"  (Stuttgart,  C  Krabbe  1892)  erörterte. 
Niemand  glaubt  vor  einer  Sculptur,  einem  Gemälde,  dass  er  die 
wirkliche  Natur  anschaue.     Wenn   man  nun   dem  gegenüber  so 
oft  zu  hören  bekommt,  dass  man  im  Theater  nicht  daran  erinnert 
werden  möge,    bloß  im  Theater  zu  sein,    und  gänzliche  Illusion 
verlange,   so   widerspricht   das  vollkommen  dem  Sachverhältnis; 
denn   jeder  vernünftige   Mensch  weiß   im   Theater,    dass   er  im 
Theater  sitze.   Was  er  verlangt,  ist,  dass  nicht  die  Schauspieler 
fortwährend  als  solche,  nicht  Leinewand,  Zeuge  und  Geräthe  in 
ihrer   realen  Beschaffenheit  von   da  droben  zu  ihm  niedersehen, 
sondern  dass  eine  eigene  Welt   der  Kunst  ihn  willig  und  leicht 
in  ihr  Reich  entführe. 

„Denn  auf  dem  brettemen  Gerüst  der  Scene 

Wird  eine  Idealwelt  aufgethan. 

Nichts  sei  hier  wahr  und  wirklich  als  die  Thräne, 

Die  Rührung  ruht  auf  keinem  Sinnenwahn. 

Aufrichtig  ist  die  wahre  Melpomene, 

Sie  kündigt  nichts  als  eine  Fabel  an 

Und  weiß  durch  tiefe  Wahrheit  zu  entzücken; 

Die  falsche  stellt  sich  wahr,  um  zu  berücken." 

')    8.    Schiller    im    Anfange    von    „Über    naive    und    »entimen talische 
Dichtung". 
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Ein  Todter  hat  das  geschrieben^  der  gleichfalls  seine  Heil- 
kraft mächtig  an  den  Deutschen  erprobte,  da  schon^  bald  nach- 
dem das  Grab  ihn  deckte^  „in  ganze  Scharen  sich  das  Eigenste, 
was  ihm  allein  gehörte,  verbreitete"  und  die  Freiheitssonne 
heraufstieg.  Wann  werden  die  goldnen  Tage  anheben,  da  uns 
derselbe  Genius  wecken  wird  zum  Verständnis  einer  selbsteigenen, 
freien  und  hohen  Btihnenkunst?  Das  einzig  Leitende,  um 
dessentwillen  alle  diese  scenischen  Mittel  in  Bewegung  gesetzt 
werden,  ist  ja  doch  der  Geist  der  dramatischen  Dichtung. 
Es  ist  falsch,  zu  sagen,  dass  neben  ihm  Costüm  und  Decoration 
in  zweiter  Linie  stehen.  Das  thun  sie  nicht;  denn  sie  bedeuten 
überhaupt  nichts  Selbständiges  neben  der  Dichtung,  von  deren 
Zwecken  sie  vielmehr  gänzlich  in  Besitz  genommen,  mit  denen 
sie  Eines  werden  sollen,  d.  h.  sie  sollen,  da  das  Drama  eine 
geistige  Schöpfung  ist,  mitaufgenommen  werden  in  dessen  geistige 
Welt  und  mit  ihren  sämmtlichen  Absichten  selbst  vergeistigt 
werden.  Einzig  in  solchem  Sinne  einer  auch  in  der  Scene  aus- 
gedrückten geistigen  Form  würde  ich  das  von  Possart  arg  miss- 
brauchte Schiller* sehe  Wort  hier  anwenden: 

„Schönres  find'  ich  nicht,  wie  lang'  ich  wähle. 
Als  in  der  schönen  Form  die  schöne  Seele." 

Schiller  hat  das  auf  die  „den  Stoff  vertilgende"  Form  der 
Dichtkunst  bezogen,  und  soll  es  auf  das  Scenische  erstreckt 
werden,  kann  es  nur  in  der  von  uns  befolgten  Weise  geschehen ; 
unmöglich  aber  kann  alles  bunte  Glitzern  der  Scene  als  „schöne 
Form"  gelten !  Es  ist  wichtig,  dass  die  Scene  durch  ihre  gesammte 
Zurichtung  schon  an  sich  die  gemeine  Sinnengier  und  Schau- 
lust zurückdränge.  Und  was  ist  es  denn  nun,  was  mit  den  viel- 
begehrten technischen  Künsten  erreicht  werden  soll?  Es  kann 
stets  damit  nur  die  Befriedigung  jenes  falschen  Natursinnes 
betrieben  werden,  der  nicht  Maß  noch  Ziel  kennt,  und  der, 
sobald  man  ihn  gewähren  lässt,  überall  die  Bühne  zu  einem 
glänzenden  Jahrmarkt  machen  wird.  Was  man  von  Vortheilen 
der  Technik  abseits  vom  Auge  des  Zuschauers  zu  rascherem 
Aufrollen  der  Scenenbilder  verwenden  kann,  von  dem  braucht 
man  sich^gewiss  nichts  entgehen  zu  lassen ;  was  aber  dazu  dienen 
soll,  die  Augen  selbst  zu  beschäftigen,  darin  ist  ein  bescheidenes 
Maß  mit  dem  richtigen  Kunstgefühl  innezuhalten  ohne  Blend- 
werk und  Gaukelei.  Wohl  werden  manche  kleinen  realistischen 
Züge,   wie   dem  Dichtwerke   selbst,   auch  dem  Scenenbilde  gut 
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anstehen,  um  das  Gemüth  mit  der  Umwelt,  welche  die  Handlung 
umgibt,  leicht  zu  berühren.  Da  aber  eine  möglichst  rasche 
Stimmung  des  Gbmüthes  für  die  dramatische  Handlung  und  bessere 
Einführung  in  dieselbe  der  einzige  Zweck  davon  sein  kann, 
wird  er  nur  mit  wenigen  Strichen  gut  und  so  erreicht,  wie  es 
dem  geistigen  Wesen  des  Dramas  entspricht.  Wenig  soll  hier 
viel  sein  und  vieles  wird  gar  oft  ein  Nichts,  indem  es  zerstreut 
und  die  geistige  Wirkung  auflöst.  Man  vergesse  doch  ja 
nicht,  dasB  keine  Kunst  unter  allen  so  der  Gefahr  ausgesetzt 
ist,  der  eitelsten,  äußerlichsten  Unterhaltungslust  zu  verfallen, 
wie  die  Schauspielkunst.  Anstatt  des  komödiantenhaften  Un- 
echten soll  sie  den  sicheren  Stil  einer  feinen  und  vornehmen 
Kunstpflege  gewinnen,  und  für  dieses  Ziel  scheint  uns  nichts 
angethaner  als  die  Einrichtung  der  Münchener  Reformbühne, 
die  jetzt  den  besonderen  Namen  „Shakespearebühne^  führt. 
Wenn  ^ine  Bühnenart,  so  ist  diese  imstande,  der  Scene  Stil 
und  dem  einzelnen  dramatischen  Werk  in  scenischer  Ausge- 
staltung die  „schöne  Form^  zu  geben.  Wir  behaupten,  dass 
die  Decorationen  auf  dieser  Reformbühne,  indem  sie  auf  die 
Mittelbühne  zurückgeschoben  und  durch  deren  Rahmen  einge- 
fasst  werden,  den  Eindruck  einer  vergeistigten  Schönheit 
gewähren,  wie  er  sonst  schwer  erreichbar  ist.  Es  steht  das  in 
vortheilhaftestem  Gegensätze  zur  üblichen  Bühne,  auf  der  die 
unmittelbar  von  den  Prosceniumslogen  umschlossenen  und  mit 
einer  Menge  von  Versatzstücken  unruhig  verbauten  Deco- 
rationen mit  den  Coulissen  den  gleichmäßig  ruhigen  Ein- 
druck eines  künstlerisch  stilvollen  Bühnenbildes,  das  eben  keine 
erheuchelte  Natur,  sondern  an  sich  etwas  vorstellen  will,  nimmer- 
mehr hervorzubringen  vermögen.  Auch  ist  der  die  Stimmung 
entschieden  schädigende  Widerspruch  zwischen  Decorationen, 
welche  das  Leben  der  grünenden  Natur  veranschaulichen,  und 
der  Malerei  des  steinernen  Aufbaues,  mit  dem  die  Vorderbühnc 
alle  Decorationen  der  Mittelbühne  einrahmt,  sehr  bald  nach 
Einführung  der  Reformbühne  überwunden  worden  durch  An- 
wendung des  gemalten  Laubrankenbogens.  Dieser  löst  dann  jenen 
steinernen  Bau  ab  und  fügt  statt  der  beiden  sonst  rechts  und 
links  von  ihm  befindlichen  architektonischen  Nischen  an  den 
gleichen  Stellen  zwei  Lauben  an  für  Personen,  die  dort  ver- 
steckt, lauschend  oder  abgesperrt,  wie  z.  B.  Kent  im  „Lear^ 
(H,   2  und  4),   einen  abgesonderten  Platz  gebrauchen.     Es  gibt 
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in  der  That  genug  Auftritte,  in  welchen  der  Ausdruck  einer 
urwüchsig  freien  Natur  mit  dem  steinernen  Vordergrunde  in 
einen  beinahe  unannehmbaren  Gegensatz  gerathen  würde.  Man 
denke  z.  B.  an  das  freie  Waldesweben,  wie  es  uns  Scenen  vom 
^Sommernachtstraum^  mit  ihren  Elfen  oder  von  „Wie  es  Euch 
gefällt"  oder  die  Walpurgisnacht  im  „Faust"  u.  dgl.  vorzaubern, 
wo  dann  der  Zwiespalt  zwischen  der  athmenden  Natur  und 
einem  Mauerwerk  unbedingt  überall  äußerst  spröde  bleibt.  Es 
wird  mit  solcher  Abweichung  von  der  Shakespeare'schen  Scenen- 
behandlung  deren  Princip  keineswegs  durchbrochen,  da  das  Ver- 
hältnis eines  allgemeineren,  welches  die  Vorderbühne  zur  Mittel- 
bühne einnimmt,  bestehen  bleibt.  Nur  möge  man  mit  einer 
solchen  sich  ungezwungen  ergebenden  Eintheilung  zwischen 
unbelebtem  Gestein,  das  hauptsächlich  die  menschlichen  Wohn- 
sitze zu  umfassen  pflegt,  und  der  frei  sprießenden  Natur  sich 
begnügen  und  nicht  noch  zu  anderen,  durchaus  unangebrachten 
Umgestaltungen  der  Vorderbühne  greifen,  wie  sie  mehreremale 
in  der  bisherigen  Geschichte  unserer  Reformbühne  vorkamen. 
Auch  gebe  man  acht,  dass  man  den  Laubrankenbogen  nur  auf 
die  rechte  Art  verwende ;  ebenso  unangemessen,  wie  für  Straßen 
der  Städte,  ist  er  als  Umrahmung  von  unfruchtbaren  Einöden 
und  Felsgegenden,  deren  Charakter  er  verdirbt  und  von  denen 
er  unvermittelt  absticht,  wie  ein  sehr  reichliches  Kuhfutter  — 
ich  habe  in  München  diesen  Eindruck  noch  immer  in  „Lear" 
IV,  6  —  sich  präsentierend.  Mit  solchen  Scenen  ist  der  Steinbau 
der  Vorderbühne  in  bestem  Einklang,  wie  auch  z.  B.  mit  den 
Höhlen  der  Vehme  in  „Götz"  und  „Käthchen  von  Heilbronn." 
Den  Einwurf  des  „Conventionellen",  den  man  gegen  diese 
wiederaufgenommene  Shakespearebühne  vorbringt,  brauche  ich 
nach  allem  Gesagten  kaum  zu  widerlegen.  Sie  ist  als  ein  volks- 
thümliches  Product  von  selbst  geworden  und  gewachsen,  hat 
sich  den  Bedürfnissen  einer  neuen,  weiteste  Gegensätze  und 
Kreise  umspannenden  Dramendichtung  angeschmiegt.  Was  man 
an  ihr  conventioneil  schilt,  ist  ihre  organische  Gliederung, 
die  gerade  ihren  Vorzug  ausmacht.  Was  mit  der  organischen 
Bildkraft  der  Kunst  irgend  als  Werkzeug  oder  Mittel  sich  be- 
rührt, das  pflegt  gleichfalls  organisch  zu  sein  und  wird  es  umso 
mehr  sein  müssen,  wenn  es,  wie  die  Bühne,  nicht  bloß  bei  der 
Schöpfung  eines  Kunstwerkes,  wie  z.  B.  ein  Musikinstrument, 
raitbetheiligt  ist,  sondern  sogar  unausgesetzt  bei  der  Veranschau- 


Unsere  Schauspielscene.  459 

lichung  sich  dem  Blicke  mitdarbietet;  denn  dann  muss  es  mit 
jeglicher  Bewegung  des  künstlerischen  Organismus  Schritt  halten 
und  sich  ihm  anpassen.  Sonst  entsteht  ein  Missverhältnis,  das 
sich  auch  beim  besten  Schaffen  von  Dichtern^  Schauspielern, 
Regisseuren  stets  bemerkbar  macht,  wie  es  bei  unserer  her- 
gebrachten unorganischen  und  unbeholfenen  Bühne  der  Fall  ist. 
Die  Ähnlichkeit  der  altenglischen  und  attischen  Bühnenanlage 
ist  schon  öfter  betont  worden,  namentlich  auch  der  Paralle- 
lismus von  Orchestra  und  Vorderbühne,  die  beide,  in  den  Hörer- 
kreis eingeschlossen,  gleichsam  die  Wurzeln  sind,  die  das  Theater 
in  den  Greist  des  Volksthums  hineinsenkt.  Da  eine  bewusste 
Aufnahme  der  antiken  Bühnenart  durch  die  neuere  undenkbar 
ist,  beweist  eine  solche  Verwandtschaft  um  so  mehr  die  nitur- 
gemäße  Bildung  dieser  scenischen  Organismen. 

Dass  manche  Scenen  unserer  Reformbühne  ganz  ohne  Deco- 
ration vor  dem  geschlossenen  Vorhange  der  Mittelbühnc  spielen, 
hat  man  als  etwas  Armseliges,  was  zu  den  Auftritten,  die  mit 
Decorationen  ausgestattet  sind,  einen  ungefälligen  Abstand  zeige, 
rügen  wollen.  Man  erachtet  das  nur  ftlr  einen  Nothbehelf,  zu 
dem  immer  da  Zuflucht  genommen  werde,  wo  der  Vorhang  der 
Mittelbühne  sich  schließen  müsse,  um  inzwischen  auf  derselben 
Verwandlungen  vorzunehmen.  O  nein!  Man  begnügt  sich  ohne 
Decoration  da,  wo  man  die  Decoration  schlechterdings  nicht 
braucht  und  sie  also  ein  Zuviel  und  eine  Last  sein  würde.  Die 
Decoration  ist  das  erste  Erfordernis  eines  Bühnenspieles  nicht, 
und  von  der  Ausstattung  sind  die  Costüme  ein  wichtigerer  und 
deshalb  auch  früherer  Bestandtheil.  Gleichwohl  haben  die  Deco- 
rationen, nach  denen  sich  bald  jedes  Theater  der  Welt  umsieht, 
ebenfalls  ihren  unbedingten  Wert,  wo  sie  wirklich  mitspielen, 
wo  der  Schauplatz  in  seiner  Beschaffenheit  und  Eigenthümlichkeit, 
sei  es  als  Ganzes,  sei  es  in  seinen  Theilen,  erläuternden  Anhalt 
zu  den  Vorgängen  der  Handlung  bietet.  Das  ist  in  sehr  vielen 
Auftritten  der  Fall,  sowohl  in  denen,  die  eine  Menge  von  Per- 
sonen mit  bewegten  Gruppen,  wie  in  denen,  die  vielleicht  nur 
zwei  Personen  oder  eine  in  gewichtiger  oder  vielsagender  Action 
unter  stimmungsvoller  Umgebung  vorführen.  Dom  gegenüber 
gibt  es,  besonders  bei  Shakespeare,  häufige  Auftritte,  die  keines- 
wegs überflüssig  und  mit  weislichem  Bedacht  an  ihren  Platz 
gesetzt  sind,  bei  denen  es  aber  völlig  ohne  Belang  ist,  ob  sie 
im  Zimmer  oder  im  Freien  und  wo  auch  immer  vor  sich  gehen. 
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Es  sind  dies  Scenen,  in  denen  kurz  die  Situation  exponiert^ 
das    nicht   auf  der  Bühne    selbst   Geschehene    zusammengefasst 
wird^   in   denen  Meldungen  gemacht,  kurze  Entscheidungen  g^e- 
troffen  werden,  stets  ohne   eine  Beziehung  zu  einem  bestimmten 
Schauplatz.  Ist  es  nun  nicht  in  Wahrheit  eigentlich  widersinnig 
und    lästig,    filr    solche  Auftritte    den    ganzen  Aufbau  umständ- 
licher Decorationen  zu  verschwenden?    Was  nicht  unmittelbar 
fördernd  in  der  Kunst  zur  Sache  gehört,  das  ist  immer  störend, 
schädigend  und  auf  alle  Weise  zu  meiden.  Die  bemängelte  Un- 
gleichmäüigkeit   scenischer  Behandlung    wird    mithin   durch   die 
Ungleichartigkeit    der  Scenen    selber    gerechtfertigt,    von  denen 
gleichmäßig  den  einen  wie  den   andern  die  für  sie  angemessene 
Vergegenwärtigung  zutheil  wird.     Ein  Gewinn  nur  kann  es  für 
die  Kunst  sein,  wenn  wir  hier  unterscheiden  lernen  und  daraus 
den  Blick  dafür  erhalten,  wozu  die  Decoration  da  ist.  Begreiflich 
ist  es,  dass  bei  Shakespeare,  der  ja  mit  einer  Menge  kleiner  Scenen 
arbeitet,    solche  Scenen,    die    ohne  Decoration  abspielen,  sich  in 
größerer  Zahl  finden. 

Das,  wodurch  die  Beformbühne  den  nur  allzufühlbaren 
Mangel  einer  stilvollen  Schauspielkunst  uns  endlich  zu  ersetzen 
so  vorzüglich  geeignet  ist,  beruht  ja  wesentlich  in  der  Entfer- 
nung alles  Überflüssigen  und  in  der  Gewährung  alles  Nöthigen 
auf  die  einfachste  Art  durch  ihre  Leichtbeweglichkeit  in  den 
Verwandlungen  des  Schauplatzes. 

Das  Bedenken  aber,  dass  solche  Freiheit  auf  Dichter,  die 
ihre  eigene  Kraft  nicht  beherrschen,  schlimm  einwirken  könne, 
darf  niemals  erhoben  werden.  Wenn  die  Henne,  die  ihre  Eier  in 
der  Freiheit  verschleppte,  eingesperrt  dann  gar  keine  Eier  mehr 
legte,  was  folgt  daraus?  Wem  die  äußere  Bewegungsfreiheit  der 
Bühne  mit  der  eigentlichen  dichterischen  Freiheit  zusammenfällt, 
der  ist  kein  Dichter  nach  Goethes  Wort: 

^Das  Gesetz  nur  kann  uns  Freiheit  geben.  ^ 

Das  Kunstgesetz  besitzt  niemand  durch  die  äußeren  Bedin- 
gungen einer  Bühne,  die  ihn  einzig  in  der  Ausübung  fördern 
oder  hemmen  kann.  Durch  die  Wahrung  einer  stilvollen  Scenerie 
hält  die  Reformbühne  gerade  der  Zügellosigkeit  und  dem  Miss- 
brauch einen  so  heilsamen  Zaum  bereit,  dass  auch  der  Dichter 
beständig  an  die  geistigen  Zwecke  seiner  Kunst  gemahnt  wird. 
Und  wer  gehen  will,  der  muss  den  freien  Gebrauch  seiner  Beine 
haben,   auf  die   Gefahr   hin,  dass  er  strauchle.     Tugendhaft  ist 


Unsere  Schauspielscene.  461 

niemand,  der  die  möglichen  Laster  nicht  besteht  und  über- 
windet. Durch  Gängelbänder  und  Einschnürungen  ist  die  Künstler- 
kraft, die  unter  dem  Drange  ihrer  schöpferischen  Inspiration  von 
allen  Graben  die  freieste  sein  will,  nicht  erzielbar.  Um  schöpfe- 
risch und  organisch  zu  gestalten,  bedarf  sie  ungehemmter  Be- 
wegungsfreiheit. 

Weist  die  Anlage  seines  Werkes  ihn  nicht  darauf  hin,  so 
braucht  der  Dichter  gewiss  im  ganzen  Stücke  keine  Verwand- 
lung vorzunehmen.  Wichtig  ist  nur,  dass  er  die  volle  Freiheit 
der  Bewegung  in  seiner  eigenen  Verfügung  hat,  und  das  ge- 
währt ihm  auf  das  leichteste  die  Reformbühne.  Wir  brauchen 
ja  auch  nicht  jedes  Werkzeug  noch  Grlied  immerdar  zugleich 
nach  allen  seinen  Fähigkeiten  und  Zwecken.  Die  Hand,  die  wir 
in  einer  Stunde  nur  für  eine  Verrichtung  brauchen,  hat  die 
Fähigkeit  noch  zu  sehr  vielen  anderen  Leistungen.  Sie  ist  für 
alle  Zwecke  des  Lebens  geschaffen,  und  so  soll  eine  Bühne  für 
alle  Zwecke  und  Möglichkeiten  der  dramatischen  Kunst  ins- 
gemein eingerichtet  sein,  abgesehen  davon,  ob  ein  einzelnes 
Stück  sie  für  diese  sämmtlichen  Zwecke  benöthige.  Wie  aber  die 
Reformbühne  beschaffen,  dient  sie,  wie  gesagt,  ja  auch  noch 
anderen  künstlerischen  Gresichtspunkten. 

Zu  ihnen  gehört  außer  den  erwähnten  auch  eine  geschickte 
und  übersichtliche  Entfaltung  des  Bühnenspieles,  zumal  von 
Grruppen  und  von  Massen,  bei  Empfangsscenen,  Aufzügen,  Ver- 
sammlungen, Aufläufen.  Nach  ihrer  Anlage  ist  die  Shakespeare- 
bühne angewiesen,  alles  Leben  des  Spieles  nach  der  Breite  zu 
entfalten  und  im  Profil  zu  zeigen,  wie  Tieck  schon  klar  hervor- 
hob, wogegen  unsere  hergebrachte  Bühne  dasselbe  nur  allzugern 
in  einem  Hintereinander  darstellt  und  so  eines  durch  das  andre 
versteckt.  Wie  in  allem,  so  besitzt  die  Shakespearebühne  auch 
hierin  das  freieste  Bewegungsfeld,  das  ihr  die  nicht  durch 
Coulissen  verbaute  und  nur  ausnahmsweise  mit  wenigen  Versatz- 
stücken eingenommene  Vorderbühne  gewährt,  während  noch  die 
Mittelbühne  mit  ihrem  erhöhten  Raum  ihr  dabei  trefflich  zu 
Hilfe  kommt,  um  auch  ein  Hinten  bei  Gruppierungen  dem  Blicke 
deutlich  darzubieten.  Um  dann  einen  Mangel  zu  erwähnen,  be- 
merke ich,  dass  beim  jetzigen  Bau  unserer  Theater,  der  ja  nicht 
für  diese  Bühnenform  angelegt  ist,  die  Mittelbühne  etwas  zu 
weit  nach  hinten  entfernt  ist,  was  in  akustischer  Hinsicht  zu- 
weilen seine  Schattenseite  zeigt.  Lides  ist  dieser  Übelstand,  seit- 
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dem  man  in  München  die  Seiten  der  Mittelbühne  besser  ab- 
schloss  und  damit  den  Schall  auffieng,  kaum  noch  bemerkbar. 
Wenn  dann  der  Verkehr  der  Schauspieler  zwischen  Mittelbühne 
und  Vorderbühne  und  das  Herabsteigen  zu  dieser  von  den  drei 
Stufen  bei  einigen  Probeaufführungen  im  Berliner  Schiller- 
Theater  eintönig  gefunden  wurde,  so  ist  zu  sagen,  dass  ja  das 
Auftreten  der  Schauspieler  von  allen  Seiten  und  auch  auf  der 
Vorderbühne  geschehen  kann  und  dass  ein  zu  häufiges  Herabsteigen 
von  der  Mittelbühne  wohl  nur  einen  Fehler  der  Regie  bekunde. 

Zum  Schluss  will  ich  mit  Entschiedenheit  ein  Missver- 
ständnis abwehren.  Mein  Eintreten  für  die  Münchener  Reform- 
bühne ist  ein  lediglich  sachliches,  aus  ästhetischen  Kunstrück- 
sichten entsprungenes  und  da  der  Menschengeist,  wie  allen 
seinen  Bedürfnissen,  so  auch  diesen  Rücksichten  zur  Befriedigung^ 
vielleicht  ungeahntes  Neues  an  Mitteln  darzubieten  vermag, 
meine  ich  nicht  etwa,  dass  unter  allen  Umständen  heute  und  in 
alle  Ewigkeit  die  Shakespearebühne  giltige  Norm  sei.  Gewiss 
nicht!  Wenn  man  imstande  ist,  für  heutige  oder  spätere  Bedin- 
gungen des  Dramas  eine  bessere  Bühne  zu  schaffen,  gebe  man 
davon  die  Probe:  ob  das  aber  so  leicht  gelingen  werde,  be- 
zweifle ich  vorläufig. 

Hat  man  andererseits  für  die  echten  Vorzüge  der  Reform- 
bühne ein  Einsehen  gewonnen,  dann  darf  man  ihre  Verwertung 
für  die  Kunst  nicht  als  gleichgiltige  Sache  behandeln.  Dass 
man  allenfalls  auch  auf  der  herkömmlichen  Bühne  ein  freieres 
und  bewegteres  Drama  pflegen  und  künstlerisch  wirken  könne, 
das  versteht  sich  ja  von  selbst.  Wenn  man  aber  die  organische 
Bühne  mit  ihrer  Leichtbeweglichkeit  und  stilvollen  Scenerie 
verschmäht,  wird  unausbleiblich,  ob  auch  da  und  dort,  dann  und 
wann  einmal  edlere  Bestrebungen  das  Theater  rein  erhalten, 
eine  falsche  unechte  Scenerie  ins  Kraut  schießen  und  mit  aller 
denkbaren  Überladenheit  und  missverstandenen  Naturtreue  das 
dramatische  Leben  ersticken.  Entweder  Leichtbeweglichkeit  und 
Stil  oder  Überladung  und  Festlegung  der  Bühne  —  dazwischen 
hat  man,  ob  auch  dieser  oder  jener  einzelne  Director  auf  seine 
Art  verfahre,  im  allgemeinen  die  Wahl.  Das  Publicum,  das  auf 
der  hergebrachten  Bühne  die  Mehrzahl  der  Directionen  seiner 
Schaulust  fröhnen  sieht,  wird  auf  jeder  Bühne  dieser  Art  das 
wiedersuchen,  woran  es  gewöhnt  ward.  Auf  der  Reformbühno 
dagegen   darf  niemand   etwas   vermissen,   was   sich  mit  ihrem 
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ganzen  Wesen  nicht  reimt.  Dem  Wesen  der  Schönheit  und 
jeder  Kunst  ist  es  innerstes,  unverbrüchliches  Gesetz,  auf  mög- 
lichst einfachem  Wege  nach  dem  Princip  des  kleinsten  Kraft- 
maßes ihre  Zwecke  zu  verwirklichen: 

„Frei  und  leicht,  wie  aus  dem  Nichts  gesprungen, 
Steht  das  Bild  vor  dem  entzückten  Blick." 

Unsre  übliche  Scenerie  ist  nur  ein  Bild  unüberwundener 
sauerer  Anstrengungen.  Wider  jenes  Gesetz  ist  es  Versündigung, 
wenn  die  Kunst  irgendein  Mittel,  das  sie  auf  ebner  Bahn  leicht  an 
ihr  Ziel  führt,  verabsäumt  und  Umwege  einschlägt.  Wenn  daher 
hie  und  da  auf  der  üblichen  Bühne  immerhin  gute  Erfolge  gewon- 
nen werden  können,  aber  doch  die  Behinderung,  der  Umweg 
vorhanden  ist,  so  gibt  es  keine  Entschuldigung  dafür,  dass  die 
Kunst  unter  Yerschmähung  des  erleichternden  Weges  diesen 
Umweg  wählt.  Das  ist  so  unverzeilich,  wie  es  unkünstlerisch  ist. 

Bei  der  natürlichen  Entwickelung  bildet  die  Dichtung  sich 
die  Bühne  und  nicht  umgekehrt.  Wenn  nun  in  solcher  Ent- 
wickelung eine  Bühne  entstanden  ist,  wie  die  altenglische,  wenn 
als  unser  Besitz  eine  große  dramatische  Literatur  bereits  vor- 
handen, die  auf  echteste  künstlerische  Darstellung  Anspruch 
hat,  dann  ist  es  Unvernunft,  die  Gestaltung  einer  Scene  von 
einer  künftigen  dramatischen  Dichtkunst  erst  zu  erharren,  an- 
statt dass  auch  ihrem  Gedeihen  die  schon  natürlich  gewordene 
rechte  Scene  zustatten  komme.  Eine  Bühnenform  wird  nicht  im 
Umsehen  geschaffen,  sie  entsteht  nur  allmählich  und  langsam 
im  Jugendalter  eines  Volkslebens.  Auch  vergesse  man  nicht,  dass 
dem  heutigen  und  künftigen  Dramatiker  unsere  gewohnte  Bühne 
sich  wie  ein  Wall  mit  ihren  Erschwerungen  und  ihren  Anfor- 
derungen entgegendämmt,  die  sich  mit  dem  Anwachsen  des  fal- 
schen Natürlichkeitsstrebens  erheblich  vermehrt  haben.  Wie  die 
Ortseinheit  im  Acte,  so  wird  ihm  möglichst  die  Wahl  modemer 
Stoffe  und  dabei  die  Bevorzugung  der  Zimmerscenerie,  die  für 
die  beliebte  Ausbreitung  vieles  Kleinkrames  günstig  ist,  aufer- 
legt; wogegen  Enthaltung  von  allem  Historischen,  weil  es  für 
solche  Bcenische  Kleinarbeit  wenig  abwirft  und  allzu  unbeschei- 
den sich  an  Geist  und  Phantasie  wendet,  seit  langem  den  Dich- 
tem zur  Regel  gemacht  ward. 

Die  nachtheiligen  Schlüsse,  die  Ernst  von  Possart  daraus 
zieht,  dass  die  Versuche  mit  der  Reformbühne  an  anderen  Orten 
bisher   selten    geblieben    seien   und  wieder    aufgegeben  wurden, 
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haben  wenig  Wert.  Eine  Bühnenart^  die  so  schnurstracks  ein- 
gerissenen Gewohnheiten  widerspricht,  kann  selbstverständlich 
nur  mühsam  und  langsam  sich  Bahn  brechen,  und  die  Versuche 
in  Prag,  Wien,  Berlin,  Breslau  bekunden  immerhin  die  nicht 
geringe  Beachtung,  die  der  in  München  eingeschlagene  Weg 
fand.  Als  Sparbühne  verspottet  Possart  die  Reformbühne,  hat 
mit  besserem  Grunde  sie  Wilh.  Riehl  gerade  gepriesen;  denn, 
es  ist  auf  der  Hand  liegend,  wie  viel  inniger  man  bei  gerin- 
gerem Aufwand  und  niedrigeren  Cassenpreisen  die  dramatische 
Kunst  mit  dem  Volke  verknüpfen  könne. 

Über  Nacht  aber,  das  wissen  wir  genau,  wird  eine  gründ- 
liche Umänderung  unseres  Scenenwesens  nicht  erfolgen.  Viele 
Tage  ernster  Mühe  und  Umgewöhnung  müssen  hinwandem,  bis 
den  Künstlern  und  dem  Publicum  eine  Bühnenart  lieber,  ver- 
trauter Besitz  wird.  Etwas  durchaus  Volksthümliches  muss  auch 
die  äußere  Einrichtung  einer  Bühne  gewinnen,  und  schon  des- 
halb habe  ich  es  stets  für  grundverkehrt  gehalten,  für  Shake- 
speare eine  eigene  Bühne  wie  eine  gelehrte  Rarität  einzuführen 
und  es  sonst  bei  der  hergebrachten  Scene  bewenden  zu  lassen» 
Die  Wiege  des  ganzen  neuen  germanischen  Dramas  soll  man 
unsrer  gesammten  dramatischen  Kunst  wiederschenken,  sie  der 
Kraft  und  Fülle  immer  wiedergeborener  alter  Werke  zu  eigen 
geben,  wie  für  die  Geburt  neuer  bereithalten. 

Wir  überschätzen  den  Wert,  den  eine  Bühneneinrichtung 
haben  kann,  zwar  nicht,  wie  aus  unseren  Erörterungen  zur  Genüge 
hervorgeht;  wir  mögen  ihn  aber  auch  nicht  unterschätzen,  und 
er  ist,  ob  in  der  Hauptsache  bedingt,  dennoch  groß.  Dichter 
macht  keine  Bühne,  wo  sie  nicht  geboren  sind;  doch  den  gebor- 
nen  Dichtem  bietet  sie  ein  Asyl,  das  ihre  Talente  weckt,  ent- 
faltet und  erzieht,  gewährt  ihnen  Förderung  und  Schutz  auf  alle 
Weise.  Ermöglichen  also  auf  das  freigebigste  wird  sie  die  echte 
und  freiere  Kunst,  ihr  alle  Pforten  öffnen.  Fast  wird  ja  freilich 
ein  Wunder  geschehen  müssen,  wenn  unsre  Bühnenpfiege  kräftig 
die  Bahn  zur  selbständigen  dramatischen  Kunst  einschlagen  soll, 
eine  Bahn,  die  von  ihrer  jetzigen  so  verschieden  ist.  Allein  es 
gibt  Geistessiege,  und  jeder  Geistessieg,  den  der  Genius  eines 
erkornen  Glücklichen  oder  gesegneter  Völker  davonträgt,  ist  er 
nicht  —  selbst  im  vollkommensten  Lichte  historischer  Beleuch- 
tung —  und  bleibt  er  nicht  auch  ein  Wunder? 
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Von  Dr.  Eugen  Kilian,  Kegisseur  und  Dramaturg  am  Hoftheater  in  Karlsruhe. 

Das  Aussehen  des  Theaterzettels,  seine  Anlage,  die  Art  und  An- 
ordnung seiner  Mittheilungen  sind  für  den  kfins tierischen  Wert  der  Vor- 
stellung an  sich  von  keinem  Belang.  Trotzdem  ist  das  Bild,  das  der 
Theaterzettel  dem  Auge  des  Lesers  gewährt,  nicht  ohne  Bedeutung.  Aus  der 
äußeren  Art  und  Weise,  wie  eine  künstlerische  Darbietung  sich  ankündigt, 
wird  man  unwillkürlich  geneigt  sein,  einen  Schluss  zu  ziehen  auf  den 
künstlerischen  Charakter  dessen,  was  die  Ankündigung  verspricht.  In 
mannshohem  Formate,  in  schreienden,  weithin  sichtbaren  Farben,  in  riesen- 
großen Lettern,  mit  Bilderschmuck  und  Reclamegeschrei  überladen,  schauen 
die  Placate  des  Circus  und  des  Tingeltangels  von  den  Anschlagesäulen 
der  Großstadt  herab,  aufdringlich  und  begehrlich,  auf  den  Vorübergehenden : 
in  schlichter  Unansehnlichkeit  und  Vornehmheit,  im  denkbar  kleinsten 
Formate,  in  einfachen  schwarzen  Lettern  auf  weißem  Untergrund,  nichts 
als  das  Nothwendige  enthaltend,  verkündigt  der  Theaterzettel  des  Hof- 
burgtheaters das  Programm  der  Vorstellung  dem  kunstliebenden  Publicum. 
Er  drängt  sich  unter  den  Placaten  der  Anschlagesäule  nicht  hervor,  er 
scheint  sich  eher  schamhaft  zu  verbergen  in  der  Gesellschaft,  die  ihn  hier 
umgibt,  es  ist,  als  ob  er  sagen  wolle:  ich  brauche  nicht  aufzufallen,  wer 
mich   sucht,  der  wird  mich  zu  finden  wissen. 

Zwischen  dem  schreienden  Beclameplacat  des  Tingeltangels  und 
dem  bescheidenen  Kunstprogpramm  der  vornehmsten  Wiener  Schauspiel- 
bühne :  welch  eine  Fülle  mannigfacher  Nuancen  und  Abstufungen  innerhalb 
des  Kreises  der  Anschlagezettel,  die  dem  Publicum  künstlerische  Dar- 
bietungen ankündigen!  Man  braucht  sich  keineswegs  in  die  hohe  Sphäre 
des  Circus  und  des  Brettls  zu  versteigen,  man  kann  ausschließlich  in  dem 
Bereich  des  eigentlichen  Theaters  bleiben,  um  sich  der  außerordentlichen 
Mannigfaltigkeit  bewusst  zu  werden,  welche  die  Ankündigung  theatralischer 
Genüsse  zu  zeigen  pflegt.  Es  bedarf  zur  Beleuchtung  der  Contraste,  im 
Gegensatz  zum  Programm  des  vornehmeren  Kunstinstitutes,  nur  der  Erin- 
nerung an  den  Zettel  kleinerer  Privattheater,  an  die  Zettel  der  Winkel- 
und  Jahrmarktbühne,  wo  der  Director  in  einem  wohlgesetzten  Nachwort 
an  das  Publicum  die  Vorzüge  des  aufzuführenden  Stückes  in  die  richtige 
Beleuchtung  zu  setzen  sucht,  wo  die  Namen  sämmüicher  Orte,  denen  die 
Au£Pührung  des  Stückes  bisher  beschert  wurde,  mit  rühmlicher  statistischer 
Gewissenhaftigkeit,  wenn  möglich  unter  Angabe  der  Zahl  der  Vorstellungen, 
verzeichnet  sind,  wo  kein  Mittel  und  kein  Kunstgriff  außeracht  gelassen 
wird,  um  durch  die  Versprechungen  des  Zettels  die  Neugierde  des  theater- 
liebenden Publicums  zu  reizen. 

Von  dem  Theaterzettel  der  letzteren  Sorte  soll  hier  niclit  die  Rede 
sein.  Keineswegs  aus  Geringschätzung!  Das  wäre  ein  unberechtigter 
Hochmuih:  denn  eine  zusammenhängende  Betrachtung  über  den  Zettel 
der  sog.  Schmiere  müsste  manchen  wertvollen  Beitrag  bieten  zur  Cultur- 
geschichte  der  Theatermis&re  und  der  theatralischen  Colportageliteratur; 
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wie  denn  überhaupt  die  bis  jetzt  noch  ungeschriebene  Geschichte  des 
Theaterzettels  im  Bereiche  sämmtlicher  Culturyölker  eine  Fülle  des  wert- 
vollsten Materials  zur  Culturgeschichte  und  zur  Geschichte  der  Bühnen- 
kunst  zutage  fördern  müsste  <). 

In  den  folgenden  Ausführungen,  die  bescheiden  auf  jede  historische 
Perspective  verzichten,  soll  nur  der  Theaterzettel  der  modernen  deutschen 
Kupstbühne  in  den  Kreis  der  Betrachtung  gezogen  werden,  der  Zettel, 
der,  wie  selbstverständlich  bei  einem  Kunstinstitute,  auf  jede  Reclame 
verzichtet  und  sich  in  discreter  Zurückhaltung  auf  die  nothwendigen  sach- 
lichen Mittheilungen  beschränkt. 

Auch  innerhalb  dieser  Art  des  Theaterzettels  ist  der  Hand  des 
redigierenden  Regisseurs  oder  Bühnenleiters  noch  ein  so  weiter  Spielraum 
gelassen  für  eine  geschmackvolle  oder  weniger  geschmackvolle  Anordnung 
des  Mitzutheilenden,  dass  es  sich  wohl  der  Mühe  lohnt,  bei  den  zahlreichen 
mehr  oder  minder  wichtigen  Einzelheiten,  die  hiebei  in  Betracht  kommen, 
einen  Augenblick  zu  verweilen. 

Es  gibt  Zettel  erster  Bühnen,  die  durch  die  sorglose  Nonchalance 
ihrer  Mittheilungen,  durch  zahllose  darauf  zutage  tretende  Geschmack- 
losigkeiten, durch  lückenhafte  oder  geradezu  unrichtige  Angaben  aller 
Art  oft  einen  bedenklichen  Rückschluss  gestatten  auf  die  literarische 
Bildung  und  den  künstlerischen  Geschmack  des  Redactors.  Ein  derartiger 
Zettel  erweckt  in  dem  Leser  unbewusst  ein  gewisses  ungünstiges  Vorurtheil 
gegen  die  bevorstehende  künstlerische  Darbietung,  während  umgekehrt 
eine  sorgfältige  und  geschmackvolle  Anordnung  des  Programms  das  Walten 
einer  künstlerischen  Hand  in  der  Vorstellung  erhoffen  lässt.  — 

Als  leuchtender  Mittelpunkt  des  Theaterzettels  fällt  zunächst  der 
Titel  des  aufzuführenden  Stückes  dem  neugierigen  Leser  ins  Auge.  Es  ist 
bekannt,  dass  die  Wahl  eines  guten  Titels  häufig  schlimme  Geburtswehen 
bereitet  bei  der  bevorstehenden  Menschwerdung  eines  dramatischen  Neulings. 

Aus  äußeren  Gründen,  d.  h.  im  Hinblick  auf  die  zu  erhoffende  An- 
ziehungskraft des  Stückes  auf  die  große  Masse  des  Publicums,  ist  der 
Titel  in  der  That  nicht  ohne  eine  gewisse  Wichtigkeit  Rein  sachlich  hat 
er  keine  große  Bedeutung  und  im  wesentlichen  nur  den  Zweck,  das  Stück 
von  andern  seinesgleichen  zu  unterscheiden.  Ob  und  inwieweit  der  Titel 
dem  Inhalt  oder  Ideengehalt  des  Stückes  genau  entspricht  oder  gerecht 
wird,  ist  für  unser  Empfinden  ziemlich  belanglos;  wir  verlangen  nicht, 
durch  den  Titel  vorbereitende  Aufklärungen  über  den  Inhalt  und  die  Vor- 
gänge des  betreffenden  Dramas  zu  erhalten.  Der  namentlich  im  18.  Jahr- 
hundert außerordentlich  beliebte  und  auch  von  unsern  Classikem  in  ver- 
einzelten Fällen  geübte  Brauch  des  sogenannten  Doppeltitels,  der  jenem 
Bedürfnis  des  Publicums  nach  gewissen,  Spannung  erregenden  und  gaumen- 


1)  Ein  verdienstlicher  Anfang  zu  einem  derartigen  Werke  wurde  gemacht 
in  der  kürzlich  erschienenen,  sehr  gründlichen  und  gediegenen  Heidelberger 
Doctor-Dissertation  von  Karl  Hagemann:  „Geschichte  des  Theaterzettels.  Ein 
Beitrag  zur  Technik  des  deutschen  Dramas.  Das  mittelalterliche  Theater''  (1901). 
Die  Arbeit  ist  als  erstes  Capitel  eines  umfangreichen  Werkes  über  die  Geschichte 
des  Theaterzettels  gedacht,  dessen  weiterem  Erscheinen  man  nach  vorliegender 
Probe  mit  berechtigtem  Interesse  entgegensehen  darf. 
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reizenden  Hinweisen  auf  die  Vorgänge  des  Stücks  entgegenkam,  wird 
heutzutage  als  veraltete  Curiosität  empfunden,  die  dem  modernen  Ge- 
schmacke  nicht  mehr  entspricht. 

Trotzdem  ist  es  durchaus  keine  Seltenheit,  wenn  uns  auch  heute 
noch  auf  dem  Theaterzettel  erster  Bühnen  „Minna  von  Bamhelm"  oder 
„Das  Soldatenglück''  zum  Besuch  von  Lessings  unsterblichem  Lustspiel 
einlädt.  Bei  aller  Anerkennung  für  die  literarische  Pietät  des  bötreffenden 
Regisseurs,  gestehe  ich  offen,  durch  diese  Ankündigung  in  meinem  ästheti- 
schen Empfinden  jeweils  einen  leichten  Stoß  zu  erhalten.  Ich  fühle  mich 
durch  das  verheißungsvolle  „oder"  und  den  so  rührend  biedern  Unter- 
titel „Das  Soldatenglück**  unwillkürlich  an  den  marktschreierischen  Zettel 
der  kleinen  Winkelbühne  erinnert,  wo  der  Director  die  sensationelle  An- 
ziehungskraft des  Stückes  nicht  bloß  durch  einen  doppelten,  sondern  viel- 
fach sogar  durch  einen  dreifachen  Titel  zu  erhöhen  sucht  und  mit  Pomp 
an  den  Ecken  verkündigt,  dass  heute  „Das  Wirtshaus  im  Walde*  oder 
„Der  Brudermord  aus  Nächstenliebe**  oder  „Das  unterirdische  Blutgericht** 
die  Gemüther  des  verehrlichen  Publicums  erschüttern  wird.' 

Es  ist  hier  nicht  der  Ort,  auf  die  Geschichte  des  Untertitels  in  der 
Literatur  einen  kritischen  Blick  zu  werfen,  oder  zu  untersuchen,  was 
Schiller  veranlasste,  der  „Braut  von  Messina**  den  einigermaßen  sensationell 
angehauchten  Untertitel  „Die  feindlichen  Brüder**  beizugeben,  was  einen 
Kleist  bewog,  dem  „Käthchen  von  Heilbronn**  den  plebejischen  Untertitel 
„Die  Feuerprobe"  anzuhängen:  es  genügt  die  Feststellung  der  Thatsache, 
dass  auch  unsere  großen  Dichter  in  der  Übung  jenes  Brauches  dem  Ge- 
schmack ihrer  Zeit  ihren  unfreiwilligen  Tribut  zollten.  Der  Literarhisto- 
riker möge  sich  damit  abfinden;  die  moderne  Bühne  aber  beseitige 
skrupellos  den  alten  Zopf  und  begnüge  sich  damit,  Kleists  romantisches 
Schauspiel  unter  dem  einen  Titel  anzukündigen,  unter  dem  es  in  der 
Literaturgeschichte  und  in  dem  Bewusstsein  der  Nation  weiterlebt,  als 
„Das  Käthchen  von  Heilbronn**.  — 

Zur  Kennzeichnung  der  Gattung  des  anzuführenden  Stückes  wurde 
dem  Theaterzettel  durch  die  neuere  Literatur  eine  geradezu  verschwen- 
derische  Auswahl  mannigfaltiger  Namen  zur  Verfügung  gestellt.  Die  drei 
Hauptkategorien,  nach  denen  sich  das  dramatische  Schaffen  der  früheren 
Zeit  im  allgemeinen  gliederte,  Trauerspiel,  Schauspiel  und  Lustspiel,  sind 
bei  unseren  modernen  Dichtern  in  bedenklichen  Verruf  gerathen.  Dem 
löblichen  Streben,  an  Stelle  schablonenhafter  Theatergestalten  wirkliche 
Menschen  von  Fleisch  und  Blut  auf  die  Bühne  zu  stellen,  und  dem  ver- 
kehrten Streben,  Hand  in  Hand  damit  auch  die  gesammte  Technik  der 
alten  Schule  über  den  Haufen  zu  werfen,  glaubte  man  auch  äußerlich 
geziemenden  Ausdruck  verleihen  zu  müssen,  indem  man  die  hergebrachten 
theatralischen  Gattungsnamen  beseitigte  und  sie  durch  Benennungen,  wie 
Handlung,  Vorgang,  Geschehnis,  Familienkatastrophe  und  manches  andere 
zu  ersetzen  suchte.  In  richtigem  Empfinden  für  die  meist  darin  zu  Tage 
tretende  leere  Spielerei  hat  der  Theaterzettel  die  neue  und  rasch  vorüber- 
gehende Mode  nur  zum  kleinen  Theile  mitgemacht  und  die  betreffenden 
naturalistischen  Titulaturen  meist  mit  den  entsprechenden  Benennungen 
der  geläufigen  Theaterkategorien  vertauscht. 

30* 
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In  ganz  besonderen  Misscredit  war  bei  unserer  gesammten  modernen 
Dicbterscbule  —  und  zwar  nicbt  obne  ein  gewisses  Maß  von  Berech  ti- 
gting  -—  der  Titel  „Lustspiel"  gerathen.    Die  scbale  Possenmacbe,  welche 
unter  diesem  Namen  von  den  deutseben  Scbwankfabrikanten  auf  den  Markt 
getragen  wurde,  veranlasste  alle  diejenigen,  die  sieb  mit  ernsteren  Arbeiten 
auf  diesem  Gebiete  versnobten,  ibre  Stücke  mit  dem  an  das  großzügige 
satirisebe  Lustspiel  der  Antike  gemabnenden  Namen  „Komödie"  zu  taufen. 
Dem  Titel  Komödie  wurde  vielfacb  nocb  eine  näbere  Bezeicbnung  ange- 
heftet, die  mebr  oder  weniger  verblümt  auf  die  Spbäre  oder  den  Inhalt 
des  Stückes  bindeutete:  wir  erbielten  beispielsweise  eine  „Diebskomödie*', 
in   gleicher   Weise   wie   uns   von   anderer   Seite  ein   „Liebesdrama**,    ein 
„Junggesellenscbwank"   u.    a.  mebr    beschert  wurde.    Vom   Theaterzettel 
allerdings  wurde  dieser   wenig  geschmackvolle  Brauch  nur  zum  kleinen 
Theile  angenommen«  Dagegen  prangte  die  „deutsche  Komödie",   die   ein 
erleuchteter   Dichter   seinem   Volke   schenkte   (offenbar   in   bescheidener 
Anlehnung    an    Hebbels    „deutsches    Trauerspiel"!),    in     edlem    Selbst- 
bewusstsein  auf  den  Theaterzetteln  sämmtlicber  großen  und  kleinen  Kunst- 
institute, obne  dass  es  freilich  von  den  Scbriftgelebrten  ergründet  werden 
konnte,  worin  die   besondere  Deutschbeit  dieses  Werkes  zu  suchen  war. 
Die    „Komödien"    sind   mittlerweile    auf   dem    fruchtbaren   Erdreich    des 
deutschen  Theaters  wie  Pilze  emporgeschossen,  wenngleich  einige  derselben 
von  dem,  was  man  früher  schlechtweg  als  Posse  oder  Schwank  bezeich- 
nete, nicbt  ganz  leicht  zu   unterscheiden  sind.    Es  steht  zu  befürchten, 
dass  angesichts  der  großen  Concurrenz  bald  auch  die  Titulatur  „Komödie" 
ihres  verdienten  Ansehens  wieder  verlustig  gebt,  und  dass  diejenigen,  die 
in  den  Spuren  des  Aristophanes  zu  wandeln  sich  verpflichtet  fühlen,  wohl 
oder  übel  gezwungen  sind,  zu  dem  stolz  verschmähten  Titel   des  Lust- 
spiels wieder  zurückzukehren. 

Wie  es  auf  dem  Gebiete  des  Schauspiels  dem  Lustspiel  ergieng,  so 
auf  musikalischem  Gebiete  der  Oper.  Auch  sie  ist  in  argen  Verruf  ge- 
rathen bei  allen  Wohlgesinnten,  und  kein  Componist,  der  auf  Ehre  und 
Reputation  etwas  hftlt,  wird  seine  für  das  Theater  bestimmten  musikali- 
schen Offenbarungen  heutzutage  durch  den  profanen  Titel  „Oper"  discre- 
ditieren.  Zum  Ersatz  greift  man  zu  Benennungen  wie  „lyrisches  Drama", 
„phantastisches  Lustspiel"  u.  a.,  ohne  Rücksicht  darauf,  dass  der  musi- 
kalische Charakter  des  Werkes  dabei  in  vielen  Fällen  überhaupt  nicht 
zum  Ausdruck  gelangt. 

Eine  seltsame  Verwirrung  der  Begriffe  bat  auch  die  mechanische 
Nachahmung  italienischen  Sprachgebrauchs  auf  dem  deutschen  Theater- 
zettel neuerdings  wachgerufen.  So  bezeichnet  derselbe  beispielsweise 
Mascagnis  „Cavalleria"  als  „Melodrama",  obne  zu  bedenken,  dass  die  An- 
wendung dieses  in  Deutschland  eine  völlig  andere,  ganz  bestimmte  Kunst- 
gattung bezeichnenden  Begriffs  für  ein  Werk,  das  nach  unserer  Termino- 
logie ganz  einfach  zur  Gattung  der  Oper  gehört,  nicht  dazu  beiträgt, 
klärend  auf  das  kflnstlerische  Unterscheidungsvermögen  des  großen  Publi- 
cums  zu  wirken.  Ebenso  unrichtig  bezeichnet  man  Leoncavallos  „Bajazzo** 
schlechtweg  als  „Drama"  und  g^bt  auf  dem  Zettel  womöglich  noch  die 
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naive   Anmerkang   des   Original textbaches   wieder:     ^Zeit   und    Ort    der 
wahren  Begebenheit  bei  Montalto  am  16.  Aagust  1865**. 

Diese  kindliche  Mittheilmig  des  italienischen  Veristen  ist  höchstens 
dazu  angethan,  in  den  Lesern  die  merkwürdige  Vorstellung  wachzurufen, 
dass  die  factische  Wahrheit  dieser  Begebenheit,  die  ganz  und  gar  nichts 
zu  thun  hat  mit  der  künstlerischen  Wahrheit,  von  irgendeiher  Bedeutung 
sei  für  den  Wert  des  Werkes. 

Das  Lächeln,  das  mir  die  „wahre  Begebenheit  vom  15.  August  1865^ 
zu  erwecken  pflegt,  steigert  sich  zu  einem  sehr  ärgerlichen  Lachen,  wenn 
ich  bei  Classikervorstellungen  durch  den  TheaterzetteLbelehrt  werde,  dass 
„Kabale  und  Liebe''  von  Friedrich  „von"  Schiller  oder  „Egmont"  von  Wolf- 
gang „von**  Goethe  gegeben  werden  soll.  Es  flUlt  schwer,  zu  entscheiden,  ob  die 
Lächerlichkeit  größer  ist  oder  die  Geschmacklosigkeit,  wenn  unsere  großen 
Geistesheroen,  denen  Mutter  Natur  den  unveräußerlichen  Adelsbrief  des 
Genius  in  die  Wiege  gelegt,  dem  deutschen  Volke  von  seinen  Theater- 
directoren  als  glückliche  Besitzer  des  von  Fürstenhand  verliehenen  Adels 
in  besonders  empfehlende  Erinnerung  gebracht  werden.  Schon  die  biedere 
Mittheilung  des  Vornamens  scheint  mir  hier  ein  Wörtchen  zu  viel  zu 
sein:  man  ehre  unsere  Großen  dadurch,  dass  man  sich  auf  die  Nennung 
des  einen,  vielsagenden  Namens  beschränke ;  man  verlange  vom  Publicum, 
dass  es  Bescheid  wisse  über  seine  Meister,  wenn  der  Name  Kleist  oder 
Grillparzer  in  einfacher  Größe  den  Zettel  schmückt.  — 

Eine  erstaunliche  Unordnung  pflegt  auf  unseren  Theaterzetteln  zu 
herrschen  hinsichtlich  der  Angaben  über  Übersetzung  und  Bearbeitung 
bei  den  Stücken  Shakespeares.  Da  gibt  es  zunächst  viele  Bühnen, 
die  überhaupt  nur  den  Namen  des  Dichters  nennen  und  den  des  Über- 
setzers mit  beharrlichem  Gleichmuth  verschweigen.  Dies  ist  nicht  zu  bil- 
ligen. Die  sogenannte  Schlegel-Tieck*sche  Übersetzung,  die  den  meisten 
deutschen  Shakespeare-Aufführungen  zugrunde  liegt  und  ihnen  auch 
weiterhin  im  Interesse  der  Einheitlichkeit,  wenn  irgend  möglich,  aus- 
schließlich zugrunde  liegen  sollte,  ist,  trotz  ihrer  Gebrechen  im  einzelnen, 
ein  nationales  Meisterwerk  der  deutschen  Literatur,  und  die  Namen,  denen 
wir  dies  Werk  zu  danken  haben,  sollten  auch  durch  ihre  jeweilige  Erwäh- 
nung auf  dem  Zettel  der  Shakespeare- Vorstellungen  im  Bewusstsein  des 
deutschen  Volkes  weiterleben.  Der  Grund,  weshalb  eine  solche  Erwähnung 
vielfach  unterbleibt,  mag  oft  wohl  in  dem  abscheulichen  Missstand  seine 
Ursache  haben,  dass  in  einer  und  derselben  Vorstellung  verschiedene 
Übersetzungen  nebeneinander  zum  Vortrag  gelangen,  indem  beispielsweise 
der  Darsteller  des  Lear  seine  Rolle  nach  der  Übersetzung  von  Voß 
spielt,  während  die  übrigen  Darsteller  den  Baudissin'schen  Text  sprechen. 
Gegen  solche  Barbarei,  wie  überhaupt  gegen  die  unglaubliche  Verwahr- 
losung, die  hinsichtlich  einer  correcten  Behandlung  des  Shakespeare-Textes 
auf  unseren  Bühnen  vielfach  zu  herrschen  pflegt,  kann  freilich  nicht 
energisch  genug  Protest  erhoben  werden.  Schon  aus  diesem  Grunde  ist  es 
dringend  wünschenswert,  dass  zur  Ebrzielung  einer  gewissen  Einheitlichkeit 
der  Schlegel-Tieck*sche  Text  ausschließlich  zur  Verwendung  komme. 

Wird  der  Name  des  Übersetzers,  wie  es  die  Regel  sein  sollte,  auf 
dem  Theaterzettel  genannt,  so  begegnet  man  dabei  häufig  den  seltsamsten 
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Ungereimtheiten  und  Irrthümern.  Es  gehört  keineswegs  sni  den  Aasnahmen, 
wenn   man  an   der  Anschlagssäule  etwa  liest:    „König  Lear  etc.    Über- 
setzt von  A.  W.  V.  Schlegel  und  L.  Tieck.**    Welche  Vorstellong  mag  in 
dem   Kopfe  des  Zettel-Redactors  wohl  herrschen  über   die  Entstehung- 
weise  des  Schlcgcl-Tieck'schen  Shakespeare!   Wenn  er  sich  nämlidi  über- 
haupt irgendwelche  Gedanken  macht  über  das,  was  er  auf  dem  Zettel 
der  Welt  verkündet!    Welche  Vorstellungen  aber  werden  in  dem  Kop£e 
des  theaterbesuchenden  Laien  erweckt  über  die  eigenthümliche  Compagnie- 
arbeit  Schlegels    und   Tiocks   bei   der    Übersetzung  des   „König   Lear*^  ! 
Wenn  der  Arme  gar  eine  Ahnung  hätte,  dass  Überhaupt  weder  Schlegel 
noch  Tieck  mit  der  Übersetzung  dieser  Tragödie  etwas  zu  schaffen  hat ! 

Der  Unsinn,  den  der  Zettel  in  diesem  Falle  bietet,  wird  einiger- 
maßen wenigstens  beseitigt,  wenn  die  betreffende  Angabe  die  Fassung 
erhält:  „Nach  der  Scblegel-Tieck'schen  Übersetzung",  d.  h.  nach  dem 
in  dem  sogenannten  Schlegel-Tieck'schen  Ubersetzungswerke  enthalteneu 
Texte.  Diese  Fassung  kann  formell  wenigstens  gerechtfertigt  werden ; 
doch  ist  sie  an  sich  nicht  empfehlenswert,  da  sie  beim  Laien  dasselbe 
Missverständnis  zu  veranlassen  geeignet  ist,  wie  die  obige  Fassung,  und 
speciell  im  Falle  des  „Lear*^  zwei  Namen  nennt,  die  an  der  Übertragung 
dieses  Werkes  keinen  Antheil  haben.    Weit  richtiger  ist  es  deshalb,  bei 

dem  einzelnen  Stücke  die  Fassung  zu  wählen :  „ Übersetzt  von **    und 

dann  natürlich  den  Namen  desjenigen  zu  nennen,  von  dem  die  Übersetzung 
des  betreffenden  Dramas  wirklich  herrührt,  in  dem  Falle  des  „Lear"  also  : 
Baudissin.  Es  wäre  nicht  zu  viel  verlangt,  dass  der  Regisseur  sich  dar- 
über orientiere,  welche  Stücke  von  Schlegel,  welche  von  Dorothea  Tieck 
und  welche  von  Baudissin  übertragen  sind,  um  darnach  in  der  Lage  zu 
sein,  die  betreffenden  Angaben  des  Theaterzettels  jeweils  richtig  zu  fassen. 

Auch  die  Bearbeitung  oder  Einrichtung  eines  Shakespeare'schen 
Stückes  sollte  überall  da,  wo  es  sich  nicht  bloß  um  Striche  und  einige 
unwesentliche  Regieänderungen  handelt,  sondern  wo  eine  einheitliche  und 
selbständige,  von  einer  Hand  herrührende  wirkliche  Bearbeitung  der  Auf- 
führung zugrunde  liegt,  auf  dem  Zettel  namhaft  gemacht  sein.  Das  ist  natür- 
lich in  jenem  Falle  ebensowenig  thunlich  wie  wünschenswert,  wo  nur  eine 
sog.  Regiearbeit,  d.  h.  eine  meist  sehr  willkürlich  und  kritiklos  nach  ver- 
schiedenen vorhandenen  Bearbeitungen  zusammengeflickte,  womöglich  die 
Sonderinteressen  eines  Hauptdarstellers  besonders  berücksichtigende 
Bühneneinrichtung  in  Verwendung  ist  Wie  schlimm  es  mit  derartigen 
Arbeiten  auf  unseren  Bühnen  vielfach  bestellt  ist,  lehrt  ein  Einblick  in 
manche  Regie-  und  Souffleurbücher  unserer  Theater,  wo  häufig  eine  hand- 
»chrifüiche  Bearbeitung  aus  uralter  Zeit,  die  in  ihren  Correcturen  bereits 
die  Spuren  verschiedener  Hände  zeigt,  ohne  jede  Prüfung  und  Kritik  des 
Textes  durch  einige  andere  Striche,  durch  Zusammenkleben,  Überkleistcrn 
und  Ausradieren  für  den  Gebrauch  der  Gegenwart  zugestutzt  wird. 

Welche  Sorglosigkeit  und  Lässigkeit  die  Redaction  des  Theater- 
zettels hinsichtlich  der  hierher  gehörigen  Angaben  vielfach  kennzeichnet, 
lehrt  beispielsweise  der  mir  vorliegende  Zettel  einer  ersten  Hofbühne,  der 
bei  der  Ankündigung  von  „Was  ihr  wollt-  die  Mittheilung  enthält:  „Für 
die  deutsche  Bühne   bearbeitet  von  A.  W.  von  Schlegel  -  der  also  die 


Vom  Theaterzettel.  471 

völlig  verschiedenen  Begpriffe  von  Übersetzung  und  Bearbeitung  gedankenlos 
durcheinandermengt  und  dem  Laien  infolge  dessen  entweder  von  dem 
Wesen  der  letzteren  oder  aber  von  der  Thfttigkeit  Schlegels  eine  irrige 
Vorstellung  beibringt.  Eine  bemerkenswerte  Curiosität  auf  diesem  Gebiete 
ist  femer  der  «Hamlef-Zettel  einer  ersten  deutschen  Bübne,  der  das 
Werk  den  Theaterbesuchern  in  folgendem  Wortlaute  anzeigt:  „Trauerspiel 
in  ffinf  Aufzügen  von  Shakespeare,  fibersetzt  von  A.  W.  Schlegel,  heraus- 
gegeben von  der  deutschen  Shakespeare-Gesellschaft"  (I).  Armer  „Hamlef* ! 
der  auf  die  deutsche  Shakespeare-Gesellschaft  warten  musste,  um  heraus- 
gegeben zu  werden!  Was  mag  sich  der  unbefangene  Laie  Wohl  denken, 
welche  wunderliche  Vorstellung  muss  sich  in  seinem  Kopfe  bilden,  wenn 
er  jene  stilistische  Ungeheuerlichkeit  auf  dem  Zettel  liest!  —  Ich  kann 
darauf  verzichten,  vorzuschlagen,  wie  sich  die  kflnstlerische  Leitung  jener 
Bühne  etwa  ausdrücken  musste,  wenn  sie  sich  berufen  fühlte,  dem  Publicum 
mitzutheiien,  dass  „Hamlet**  nach  Schlegels  Übersetzung  in  der  revidierten 
Fassung  der  deutschen  Shakespeare-Gesellschaft  gegeben  werde.  — 

Eine  Eigenthfimlichkeit  mancher  Theaterzettel  besteht  darin,  dass 
sie  sich  bei  den  Angaben  über  Bearbeitung  u.  dgl.  mit  einem  gewissen 
gelehrten  Nimbus  zu  umgeben  suchen.  So  liest  man  bei  Aufführungen  des 
„Götz  von  Berlicbingen**  nicht  selten  die  Ankündigung :  „Nach  der  Heidel- 
berger Handschrift**  oder  gar:  „Nach  der  Goethe- Handschrift  der  Univer- 
sitätsbibliothek in  Heidelberg.**  Das  klingt  allerdings  vortrefflich  und  mag 
dem  Unkundigen  einen  gehörigen  Bespect  einflößen  vor  dem  wissenschaft- 
lichen Geiste,  der  das  betreffende  Regiecollegium  beseelt.  Nur  schade, 
dass  der  Redactor  des  Theaterzettels  keine  Ahnung  davon  zu  besitzen 
scheint,  dass  diese  sog.  „Heidelberger  Handschrift**  schon  viele  Jahrzehnte 
vor  ihrer  Auffindung  auf  den  Bühnen  gegeben  wurde,  d.  h.  dass  sie  nichts 
anderes  ist,  als  die  erste  vollständige  Fassung  der  Goethe*schen  Theater- 
bearbeitung von  1804,  die  zufällig  allerdings  in  jener  „Heidelberger  Hand- 
schrift** neuerdings  zum  orstenmale  wieder  an  die  Öffentlichkeit  kam, 
bekanntlich  aber  noch  in  verschiedenen  anderen  Abschriften  existiert,  vor 
allem  in  der  Mannheimer  Handschrift,  die  überdies  einen  besseren  und 
authentischeren  Text  bietet  als  das  Heidelberger  Manuscript.  Wozu  also 
der  gelehrt  aussehende  Humbug  ?  Der  Theaterzettel  verkündige  in  diesem 
Falle  einfach  und  sachlich:  „Nach  der  ersten  Goethe'schen  Theatorbear- 
beitung  von  1804**  und  überlasse  die  Anrufung  von  „Handschriften*'  u.  dgl. 
den  würdigen  Koryphäen  der  Wissenschaft 

Mit  einem  anscheinend  noch  geheimnisvolleren  gelehrten  Dunst 
umgibt  sich  eine  andere  Hofbühne,  die  den  „Götz**  nach  einer  Ver- 
schmelzung der  Theaterbearbeitung  mit  den  alten  Fassungen  von  1771 
und  1773  zur  Aufführung  bringt  und  dies  auf  dem  Zettel  in  der  viel- 
versprechenden Weise  verkündigt:  „Auf  Grundlage  des  Bächtold*schcu 
Werkes  ,Götz  von  Berlichingen  in  dreifacher  Gestalt,'  für  die  Bühne 
bearbeitet  von  X.**  Welche  Vorstellung  von  jenem  „Bächtold'schen  Werke" 
mag  sich  wohl  in  dem  Kopfe  des  Laien  hiernach  bilden !  Wozu  die  ganzn 
lächerliche  Wichtigthuerei !  Was  hat  der  treffliche  Bächtold,  der  die  drei 
wichtigsten  „Götz"-Textc  in  einer  übersichtlichen  kritischcu  Ausgalie 
nebeneinander  zum  Abdrucke  gebracht  hat,  mit  jener  Bühnenboarbcituug 
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zu  thun,  die  die  Texte  für  die  von  ihr  vorgenommene  Verschmelzung 
ebensogut  wie  in  der  Ausgabe  Bftchtolds  an  verschiedenen  anderen  Stellen 
finden  konnte?  In  den  Kritiken  freilich  wird  dergleichen  gewissenhaft 
und  getreulich  nachgedruckt  und  durch  etwaige  erklärende  Bandglossen 
höchstens  ein  ergötzlicher  Beitrag  geliefert  zur  Erkenntnis  der  babylo- 
nischen Verwirrung,  die  über  die  verschiedenen  „Crötz'^-Bearbeitungen  in 
den  Köpfen  vielfach  zu  herrschen  pflegt.  —  Ein  Ziel,  aufs  innigste 
zu  wünschen^  wäre  allerdings  dies,  dass  alle  solche  und  ähnliche  Ankün- 
digungen bei  unseren  „Götz'^-Aufführungen  schwänden  zu  Gunsten  der 
einen  „Nach  der  Originalausgabe  von  1773'',  d.  h.  dass  wenigstens  alle 
vornehmeren  Bühnen  mit  der  alten  Tradition  brächen  und  an  Stelle  des 
verblassten  Goethe'schen  Theater-Götz  nach  dem  Vorgange  des  Karlsruher 
und  des  Dresdener  Theaters  den  classischen  Götz  von  1773  wieder  in  seine 
Hechte  setzten.  — 

Der  Brauch,  den  Namen  des  inscenierenden  Begisseurs  auf  dem 
Theaterzettel  zu  nennen,  ist  heutzutage  mit  Becht  ziemlich  allgemein 
üblich  bei  den  Bühnen.  In  der  Entstehung  und  Verbreitung  dieses  relativ 
nicht  sehr  alten  Brauches  bekundet  sich  die  wachsende  Erkenntnis  von  ^'^ 

der   großen  Bedeutung   und  Wichtigkeit   der  Begieführung.    In    welche  ^ 

äußere  Form  die  Angabe  des  Zettels  über  die  Begie  gekleidet  wird 
(„Begie",    nLeiter    der   Aufführung'*,    „Spielleitung'',    „In    Scene    gesetzt  | 

von...."  etc.),  ist  im  wesentlichen  ziemlich  belanglos,  da  keine  der 
üblichen  Fassungen  sich  völlig  deckt  mit  dem  Begriffe  einer  künstlerischen 
Begieführung.  Die  große  Masse  des  Publicums,  die  dem  inneren  Theater- 
betriebe völlig  fernsteht,  wird  mit  dem  Begriffe  der  „Begie",  der  „Insce- 
nierung"  und  anderer  technischen  Ausdrücke  stets  nur  sehr  vage  Vor- 
stellungen verbinden  und,  falls  sie  sich  überhaupt  darunter  etwas  zu 
denken  vermag,  im  Begisseur  bestenfalls  den  Mann  vermuthen,  der  die 
Decorationen  aufbaut,  der  die  sog.  Massenscenen  arrangiert  und  dafür 
sorgt,  dass  alles  in  der  Aufführung  „klappt".  Auch  die  landläufige  Kritik 
pflegt  ausschließlich  nach  solchen  Äußerlichkeiten  die  Leistungen  des 
Begisseurs  zu  censurieren.  Von  der  wichtigsten  und  höchsten  Aufgabe 
der  Begieführung,  der  Begie  des  gesprochenen  Wortes  und  des  künstle- 
rischen Zusammenspiels,  haben  nur  die  allerwenigsten  der  außerhalb  des 
Theaters  Stehenden  eine  ungefähre  Vorstellung. 

Dessenungeachtet  sollte  der  Name  des  verantwortlichen  Begisseurs 
auf  dem  Zettel  nicht  fehlen,  in  allen  Fällen,  wo  von  einer  wirklichen 
Verantwortlichkeit  des  Begisseurs  gesprochen  werden  kann,  d.  h.  wo  die 
gesammte  Inscenierung  des  Stückes  das  Werk  des  betreffenden  Begisseurs 
ist,  und  wo  derselbe  für  die  schauspielerische  Gestaltung  der  Vorstellung 
die  volle  Verantwortung  übernehmen  kann,  selbstverständlich  nach  Maß- 
nahme der  ihm  zur  Verfügung  stehenden  Einzelkräfte  und  deren  künst- 
lerischer Begabung.  Von  einer  solchen  Verantwortlichkeit  des  Begisseurs 
kann  natürlich  keine  Bede  sein,  wo  das  unglaubliche  und  einer  künst- 
lerischen Begieführung  wahrhaft  spottende  System  der  sog.  Monats-  oder 
Wochenregie  noch  heute  sein  Dasein  fristet,  ein  System,  das  die  Begie- 
thätigkeit  mehr  oder  minder  zu  einer  äußerlichen  Arbeit  oder  zu  einer 
Formalität  herabdrückt,  und  das  nur  dann  künstlerische  Besultate  zeitigen 
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kann,  wenn  der  oberste  Leiter  der  betreffenden  Bühne  als  sein  eigener 
Oberregisseur  fungiert,  der  die  Einübung  und  schauspielerische  Aus- 
arbeitung der  Vorstellungen  bis  in  alle  Einzelheiten  mit  eigener  Hand  zu 
leiten  befthigt  ist 

Es  gibt  einzelne  Fälle,  wo  von  einer  Nennung  des  Begisseurs  auf 
dem  Zettel  mit  vollem  Rechte  Abstand  zu  nehmen  ist  Dazu  gehören 
beispielsweise  die  G-astspielabende  sog.  berühmter  reisender  Künstler  und 
Künstlerinnen.  Es  ist  bekannt,  dass  die  Bühne,  der  die  hohe  Ehre  eines 
solchen  Gastspieles  zutheil  wird,  sich  nicht  nur  in  der  textlichen  Ein- 
richtung des  Buches,  in  der  gesammten  äußeren  Inscenierung,  bis  zu  einem 
gewissen  Maße  in  der  decorativen  Ausstattung,  in  der  äußeren  scenischen 
Anordnung,  in  den  Gruppierungen  und  Stellungen,  genau  nach  den 
Wünschen  des  illustren  Gastes  zu  richten  hat,  sondern  dass  sehr  häufig 
auch  die  Thätigkeit  der  Mitspieler,  die  schauspielerische  Gestaltung  der 
übrigen  Bollen  durch  die  tyrannischen  Gelüste  des  Gastes  in  erheblichem 
Maße  beeinflusst  wird.  Der  wahre  Begisseur  ist  in  diesem  Falle  der 
Gast,  und  der  arme  Dulder,  der  die  Ehre  genießt,  am  Begietisch  die  Probe 
zu  „leiten**,  darf  seine  Thätigkeit  darauf  beschränken,  die  zahlreichen 
Wünsche  des  hervorragenden  Gastes  jeweils  mit  einem  freundlichen  Lächeln 
und  einer  verbindlichen  Verbeugung  zu  quittieren.  Wehe  aber  dem  naiven 
Neuling,  der  sich  gar  unterstehen  wollte,  den  hoheitsvollen  Geboten  der 
Gewaltigen  sein  eigenes  unmaßgebliches  Wünschen  entgegenzusetzen! 

Es  ist  natürlich,  dass  die  Vorstellung  durch  die  Directive  des  Gastes 
in  ihrer  äußeren  Erscheinung  sowohl  wie  in  ihrer  schauspielerischen  Ge- 
staltung sehr  häufig  ein  Aussehen  gewinnt,  das  den  Intentionen  und 
künstlerischen  Anschauungen  des  betreffenden  Begisseurs  erheblich  wider- 
streitet. In  diesem  Falle  hat  der  letztere  unzweifelhaft  das  Becht  und 
die  Pfiicht,  die  künstlerische  Verantwortung  für  die  Vorstellung  abzu- 
lehnen und  diesem  Thatbestaud  durch  Tilgung  seines  Namens  auf  dem 
Theaterzettel  deutiich  sichtbaren  Ausdruck  zu  verleihen.  — 

In  manchen,  auf  den  ersten  Blick  sehr  unwichtig  erscheinenden 
Äußerlichkeiten,  so  in  der  Art,  wie  beispielsweise  die  Namen  des  Autors, 
des  Bearbeiters,  des  Begisseurs  etc.  gedruckt  sind,  ist  dem  subjectiven 
Geschmacke  des  den  Theaterzettel  Bedigierenden  ein  breiter  Spielraum 
gelassen.  Es  gibt  Programme,  wo  der  Name  des  Bearbeiters,  dem  viel- 
leicht nur  ein  ganz  bescheidenes  Verdienst  an  der  Gestaltung  des  Stückes 
zukommt,  in  gleicher  Größe  und  gleicher  Höhe  (in  rühmlicher  Bescheiden- 
heit!) unmittelbar  neben  dem  des  Autors  prangt;  es  gibt  andere  Pro- 
gramme, wo  der  Begisseur  die  Bedeutung  seiner  Thätigkeit  dadurch  in 
die  geziemende  Beleuchtung  zu  rücken  sucht,  dass  sein  Name,  in  weithin 
sichtbarem  fettem  Drucke  gesetzt,  sämmüiche  übrigen  Namen  des  Zettels, 
auch  den  des  nebensächlichen  Dichters,  überstrahlt  und  in  verdienten 
Schatten  setzt.  Auch  in  diesen,  bei  aller  anscheinenden  Unwichtigkeit 
nicht  völlig  gleichgiltigen  Äußerlichkeiten,  in  der  Art,  wie  die  Namen  des 
Autors,  Bearbeiters,  Begisseurs  etc.  durch  ihre  Anordnung,  die  Größe  der 
Lettern  u.  a.,  bis  zu  einem  gewissen  Maße  wenigstens,  auch  äußerlich  ihrem 
gegenseitigen  Verhältnis  und  ihrer  Bedeutung  entsprechen,  wird  sich  der 
gute  Geschmack  und  der  Takt  des  redigierenden  Begisseurs  offenbaren.  — 
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Was  die  Namen  der  darstellenden  Künstler  auf  dem  Zettel  betrifft, 
so  hat  sich  im  Lauf  der  beiden  letzten  Jahrzehnte  —  meines  Wissens  nach 
dem  rühmlichen  Vorbild  des  ^Deutschen  Theaters^  in  Berlin  —  ziemlich 
allgemein  der  Brauch  herausgebildet,  die  bis  dahin  üblichen,  altroodiBChen 
Titulierungen  „Herr**,  „Frau**  und  „Fräulein**  durch  die  bloße  Nennung 
des  Vor-  und  Zunamens  zu  ersetzen.  Bei  der  großen  Menge  der  Privat- 
und  Stadttheater  hat  sich  dieser  Brauch  sehr  rasch  und  beinahe  aus- 
nahmslos heutzutage  eingebürgert,  und  auch  einige  Hofbühnen  haben  sich 
ihm  in  dankenswerter  Weise  angeschlossen.  Die  größere  Zahl  der  Hof- 
theater allerdings  —  der  treusten  Pflegestfttten  conservativen  Sinns  in  dem 
conservativen  Staatsleben  des  deutschen  Theaters  —  beharren  in  vor- 
nehmer Ablehnung  gegen  die  revolutionäre  Neuerung.  Sehr  mit  Unrecht! 
Denn  der  neue  Brauch  ist  gut  und  vordiente  unbedingte  und  allgemeine 
Einführung,  i) 

In  sämmtlichen  übrigen  Künsten  ist  es  eine  allerorts  gebräuchliche 
Sitte,  dass  der  ausübende  Künstler  ausschließlich  mit  Vor-  und  Zuname 
benannt  wird;  keiner  Malerin  wird  es  in  den  Sinn  kommen,  der  Welt 
ihren  ledigen  Stand  in  Erinnerung  zu  rufen  dadurch,  dass  sie  ihr  Bild 
mit  „Fräulein  Maier**  zeichnet;  und  die  Kritik  wird  über  die  Künstlerin 
nicht  anders  als  über  „Melanie  Maier**  berichten.  Es  ist  schlechterdings 
kein  vernünftiger  Grund  dafür  vorzubringen,  weshalb  unter  sämmtlichen 
Künsten  die  Schauspielkunst  allein  eine  Ausnahmestellung  einnehmen  soll. 
Die  zopfige  Bezeichnung  der  darstellenden  Künstler  mit  „Herr",  „Frau** 
oder  „Fräulein**  erinnert  lebhaft  an  die  gute  alte  Zeit,  wo  der  Zettel  unter 
anderem  auch  verkündigte,  dass  das  betreffende  Stück  „von  Herrn  Doctor 
Goethe  aus  Frankfurt*'  abgefasst  oder  die  Musik  der  aufzuführenden 
Oper  von  „Herrn  Kapellmeister  Mozart**  geschrieben  sei.  Hinsichtlich  der 
Namen  der  Dichter  und  der  Componisten  ist  der  alte  Zopf  längst  gefallen, 
hinsichtlich  der  der  Schauspieler  baumelt  er  dem  Theater-Michel  in  alt- 
väterlicher Beharrlichkeit  noch  heute  hinten  herunter. 

Die  Liebhaberei  für  die  Benennung  der  Darsteller  mit  den  stets 
an  das  Persönliche  des  Künstlers  gemahnenden  gesellschaftlichen  Titulaturen 
mag  wohl  im  letzten  Grunde  mit  dem  persönlichen  Charakter  der  Schau- 
spielkunst zusammenhängen,  d.  h.  mit  dem  Umstände,  dass  das  große 
Publicum  die  dichterische  Gestalt  von  der  Persönlichkeit  des  darstellenden 
Künstlers  nur  selten  vollkommen  zu  trennen  vermag.  Die  persönlichen 
Verhältnisse  des  darstellenden  Künstlers  haben  einen  unendlichen  Reiz 
für  das  Publicum;  mit  neugieriger  Vorliebe  sucht  es  den  Schleier  des 
Persönlichen  von   dem   Haupte   des  Darstellers   zu    lüften   und   überträgt 

^)  Was  die  Reihenfolge  der  Personen  auf  dem  Zettel  betrifft,  so  ist 
Marx  Moller  in  einem  Aufsatz  der  Tägl.  Rundschau  (1900,  Beilage  Nr.  247) 
dem  nach  dem  Vorgang  der  Autoren  allgemein  geübten  Brauche,  die  Perisoneu 
nach  ihrem  äußern  Range  und  ilirer  verwandschaftlichen  Zusammengehörigkeit 
zu  ordnen,  mit  Unrecht,  wie  ich  glaube,  entgegengetreten.  Der  Gegenvorschlag 
Mollers,  die  Personen  nach  dem  Grad  ihrer  Bedeutung  für  die  Handlung  oder 
aber  rein  äußerlich  nach  der  zeitlichen  Reihenfolge  ihres  Auftretens  zu  ordnen, 
würde  die  Figuren  eines  Stückes  in  höchst  willkürlicher  und  stOrender  Weise 
durcheinander  mengen  und  Zusammengehöriges  auseinander  reißen. 


Vom  Theaterzettel.  475 

persönliche  Sympathien  und  Antipathien  auf  die  künstlerische  Leistung 
des  Schauspielers.  Gegen  die  unliebsame  Gewohnheit  des  Publicums,  das 
persönliche  und  das  künstlerische  Element  im  Darsteller  untereinander 
2u  mengen,  hat  das  Theater  das  Recht  und  die  Pflicht,  seinerseits,  soweit 
als  möglich,  Front  zu  machen  und  seinem  Standpunkt  dadurch  officiellen 
Ausdruck  zu  geben,  dass  es  alle  persönlichen  Mittheilungen  (denn  das 
sind  die  Bezeichnungen  „Frau"  und  „Fräulein **,  die  das  Publicum  bis  zu 
einem  gewissen  Maße  über  die  privaten  Verhältnisse  der  Künstlerinnen 
unterrichten!)  vom  Theaterzettel  verbannt  und  den  Darsteller  ausschließ- 
lich unter  seinem  Künstlernamen  vorführt.  Für  das  Publicum  aU  solches 
existiert  als  Darstellerin  des  Gretchen  nur  die  Künstlerin  H.  G.;  ob  die 
betreffende  Dame  verheiratet  oder  ledig,  ob  sie  glückliche  Mutter  eines 
hoffnungsvollen  Sprößlings  ist  oder  ob  sie  einem  halben  Dutzend  Bangen 
die  Strümpfe  stopft:  das  kommt  für  das  Publicum  und  die  Beurtheilung, 
die   es  der   künstlerischen   Leistung  zollt,   in  keiner  Weise   in  Betracht. 

Der  Einwand,  dass  es  außerhalb  des  Bereiches  der  Möglichkeit  liege, 
das  persönliche  Element  aus  dem  Urtheil  des  Publicums  völlig  auszumerzen, 
dass,  namentlich  in  der  kleineren  Stadt,  das  Publicum,  unabhängig  von 
den  Mittheilungen  des  Zettels,  über  die  persönlichen  Verhältnisse  der 
Schauspieler  stets  einigermaßen  unterrichtet  sei:  dieser  Einwand  ist  im 
vorliegenden  Falle  nicht  stichhaltig.  Es  handelt  sich  hier  selbstverständlich 
um.  den  officiellen  Standpunkt,  den  das  Theater  dem  Publicum  gegenüber 
in  dieser  Frage  einzunehmen  hat;  und  zwar  gegenüber  demjenigen  Theil 
des  Publicums,  das  keine  Vertrautheit  besitzt  mit  den  persönlichen  Ver- 
hältnissen des  Theaterpersonals.  Gerade  für  den  auf  diesem  Gebiete  Un- 
kundigen ist  die  Illusion  ohne  Zweifel  größer,  wenn  ihm  als  Darstellerin 
des  Gretchen  die  Künstlerin  H.  G.,  als  wenn  ihm  „Frau  Schulze**  in  den 
Spalten  des  Theaterzettels  entgegentritt. 

Noch  ein  zweiter  Gesichtspunkt  ist  bei  Beurtheilung  dieser  Frage 
in  Erwägung  zu  ziehen:  die  Bücksicht  auf  die  Theatergeschichte. 
Wie  sehr  ist  dem  heutigen  Forscher  auf  diesem  Gebiete  die  Arbeit 
erschwert,  wenn  er  auf  dem  gesammten  älteren  Zettelmaterial  nur  die 
Hauptnamen  der  Darsteller  verzeichnet  findet;  welchen  fortwährenden 
Lrrthümern  und  Verwechslungen  sieht  er  sich  ausgesetzt,  namentlich  im 
Hinblick  auf  die  zahllosen,  sich  stets  wiederholenden,  von  einer  Generation 
zur  andern  sich  fortpflanzenden  Namen  berühmter  und  weitverzweigter 
Schauspielerfamilien!  Es  ist  kaum  abzusehen,  wie  die  Forschung  auf 
dem  Felde  der  Personalgeschichte  erleichtert  wäre,  wenn  der  Theaterzettel 
statt  der  leidigen  Titulaturen  den  Vornamen  des  Künstlers  überlieferte. 
Schon  aus  diesem  Grunde  wäre  es  dringend  geboten,  dass  wenigstens 
der  heutige  Theaterzettel  ausnahmslos  dem  neuen  Brauche  sich  fügte. 
Und  aus  derselben  Bücksicht  sollte  auch  die  Theaterkritik,  die  heute 
noch  in  ihrem  größten  Theile  mit  beharrlichem  Eigensinn  über  die  Leistungen 
des  Herrn  Müller  und  des  Fräulein  Maier  berichtet,  den  Brauch  des 
Theaterzettels  zu  dem  ihrigen  machen. 

Eine  früher  sehr  verbreitete  Unsitte,  einen  einzelnen  Namen  des 
Zettels  —  den  des  „Stars",  dem  eine  Hauptanziehungskraft  auf  das 
Publicum  innezuwohnen  schien  —  durch  fetten  Druck  in  auffölliger  Weise 
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vor  den  andern  hervorzuheben,  ist  heutzutage,  bei  allen  besseren  Bühnen 
wenigstens,  als  überwunden  anzusehen.  Der  Sinn  für  das  Total  einer 
theatralischen  Darbietung,  die  Erkenntnis,  dass  in  erster  Linie  im  Ensemble 
der  künstlerische  Wert  einer  Vorstellung  zu  erblicken  ist,  hat  sich 
gegenüber  den  im  großen  und  ganzen  überlebten  Anschauungen  eines  beifalls- 
dürstigen  Virtuosen thums  soweit  allgemeine  Geltung  und  Anerkennung 
verschafft,  dass  auch  die  äußerliche  Hervorhebung  eines  einzelnen  Namens 
auf  dem  Zettel  als  grobe  und  unkünstlerische  Geschmacklosigkeit  empfunden 
würde.  — 

Eine  eigenthümUche  Scheu  macht  sich  an  manchen  Theatern  geltend, 
bei  der  Besetzung  zweier  Bollen  durch  einen  Schauspieler  den  Namen 
desselben  Darstellers  zweimal  auf  dem  Zettel  zu  nennen.  Man  greift  zu 
dem  Ausweg,  an  Stelle  des  einen  Namens  lieber  einige  vielsagende  Punkte 
zu  setzen,  die  dem  neugierigen  Publicum  irgend  ein  geheimnisvolles 
Rttthsel  zu  verbergen  scheinen.  Diese  Seltsamkeit  hat  keine  Berechtigung, 
sie  scheint  die  Thatsache,  dass  ein  Schauspieler  mehrere  Bollen  spielt, 
wie  etwas  Unerlaubtes  schamhaft  vor  den  Augen  des  Publicums  verbergen 
zu  wollen.  Mit  Unrecht!  Der  früher  ziemlich  allgemein  geübte  Brauch,  bei 
personenreichen  Stücken,  bei  Goethes  „Götz**,  bei  Shakespeares  „Historien** 
u.  a.,  einen  Schauspieler  mit  mehreren  Rollen  zu  betrauen,  ist  im  Nothfall 
vielfach  sehr  empfehlenswert;  er  ist  das  einzige  Mittel,  um  wichtige  kleine 
Rollen  genügend  zur  Geltung  zu  bringen,  und  ist  einer  völlig  ungenügenden 
Besetzung  solcher  Rollen  durch  un£Blbige  -Handlanger  der  Kunst  ent- 
schieden vorzuziehen.  Von  einer  Störung  der  Illusion  durch  dieses  Ver- 
fahren kann  bei  der  Verwendung  einigermaßen  verwandlungsfähiger  Dar- 
steller nicht  im  entferntesten  die  Rede  sein,  namentlich  wenn  es  sich 
dabei  nur  um  die  Besetzung  von  größeren  oder  kleineren  Episodenrollen 
handelt.  Der  Theaterzettel  hat  keine  Veranlassung,  sich  dieses  Brauches, 
sofern  er  in  verständiger  Weise  gehandhabt  wird,  zu  schämen,  und  thäte 
wohl,  ihn  durch  unumwundene  Wiedergabe  der  mehrfach  vertretenen 
Schauspielemamen  ofüciell  zu  sanctionieren.  — 

Je  mehr  der  Theaterzettel  in  seiner  redactionellen  und  künstlerischen 
Anordnung  den  Forderungen  des  guten  Geschmacks  und  der  literarischen 
Bildung  entspricht,  desto  greller  und  störender  ist  der  Contrast^  wenn 
wir  die  Ankündigung  der  Kunst  mit  der  geschäftlichen  Reclame,  mit  der 
Annonce  und  dem  Inserat  zu  einem  stimmungsvollen  Ganzen  verbunden 
sehen.  Der  leider  namentlich  in  der  deutschen  Reichshauptstadt  aUgemein 
verbreitete  Brauch,  den  Theaterzettel  einer  vollständigen,  mehrere  Seiten 
umfassenden  Annoncenzeitung  einzuverleiben,  gehört  zu  den  scheußlichsten 
Ausgeburten  der  modernen  großstädtischen  Speculationswuth  <).  Die 
Widerwärtigkeit  und  Geschmacklosigkeit  dieses  Brauches,  die  ihren  Gipfel- 
punkt durin  erreicht,  dass  das  Personenverzeichnis  des  Zettels,  wenn 
möglich,  auseinandergerissen  und  auf  verschiedene  Seiten  des  Heftes  ver- 
theilt  wird,  damit  der  die  Besetzung  studierende  Leser  Gelegenheit  finde, 
einer  möglichst  großen  Zahl  von  Annoncen  seine  Aufmerksamkeit  zuzu- 

')  Mau  vgl.  hierüber  den  sehr  beherzigenswerten  Aufsatz  von  Eugen 
Kalkschmidt  „Kunsterklftrer  oder  Handel sblatf*  in  „Bühne  und  Welt**,  I,  1, 
8.  425  ff. 
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wenden  —  diese  Barbarei  kann  durch  die  Bücksicht  auf  die  Ersparnis 
oder  die  Einnahmequelle,  die  dem  Theater  aus  dieser  Art  des  Zetteldruckes 
zufließt,  in  keiner  Weise  entschuldigt  worden.  Können  private  Unterneh- 
mungen in  ihrer  Speculationswuth  nicht  daran  gehindert  werden,  die  Miss- 
geburt  des  in  ein  Annoncenheft  vergrabenen  Theaterzettels  auf  der  Straße 
feilzubieten:  in  seinen  eigenen  Bäumen  müsste  jedes  Theater,  das  den 
Anspruch  auf  den  Namen  eines  Kunstinstitutes  erhebt,  seine  Ehre  darein 
setzen,  solchem  Unfug  zu  steuern  und  dem  Publicum  nur  solche  Zettel 
in  die  Hand  zu  geben,  die  durch  den  Ausschluss  jedes  nicht  dazu  gehörigen 
Elementes  auch  äußerlich  die  Würde  der  Kunst  zu  wahren  wissen. 

Die  Gesychmacklosigkeit  des  sog.  Annoncen theaterzettels  wird  nur 
durch  eine  ruhmwürdige  Errungenschaft  der  modernen  Theatercultur  noch 
übertroffen:  durch  den  Annoncenvorhang.  Ewig  unvergesslich  wird 
mir  der  erhabene  Anblick  bleiben,  der  sich  dem  Besucher  des  Wiener 
Ausstellungstheaters  vom  Jahre  1892  bot,  wenn  er  die  weihevollen  Bäume 
des  die  Theaterausstellung  krönenden  und  stolz  überragenden  Gebäudes 
betrat  und  seine  erstaunten  Augen  durch  die  Geschäftsannoncen  des  Vor- 
hangs, die  in  zahllosen  viereckigen  Feldern  dessen  allegorische  Mittelgruppe 
in  sinniger  Weise  umrahmten,  gefesselt  wurden.  Ich  rechne  es  zu  den 
stimmungsvollsten  Momenten  meiner  künstlerischen  Erlebnisse,  wie  ich, 
in  weihevollen  Schauem  den  tiefisinnigen  Enthüllungen  von  Madächs 
„Menschheitstragödie^  entgegenharrend,  mich  gleichzeitig  spielend  darüber 
belehren  durfte,  wo  die  besten  Hühneraugenringe  und  wirksames  Insecten- 
pulver  in  Wien  zu  kaufen  waren. 

Wird  durch  die  Verbindung  mit  der  Annonce  die  Ankündigung 
eines  Kunstinstituts  auf  das  Niveau  des  Tingeltangels  herabgedrückt,  so 
könnte  der  Theaterzettel  dagegen  in  vielen  Fällen  eine  wertvolle  lite- 
rarische Beigabe  erhalten  durch  dramaturgische,  auf  das  Stück  und  seine 
Bühnengeschichte  bezügliche  Angaben  und  Mittheilungen.  Schon  von 
manchen  Bühnen  wurde  und  wird  dergleichen  versucht;  mit  Glück  hat 
es  unter  andern  neuerdings  das  Schillertheater  in  Berlin  unternommen, 
seinem  Zettel  derartige,  speciell  den  volksthümlichen  Bestrebungen  dieses 
Instituts  entsprechende  Einführungen  und  Erklärungen  beizugeben. 

Bei  Theatern,  die  nicht  wie  das  letztgenannte  einem  derartigen 
Sonderzwecke  dienen,  würde  es  sich  freilich  empfehlen,  nur  bei  gewissen 
elassischen  Stücken,  bei  wertvollen  und  bedeutenden  Werken  moderner 
Autoren  kurzgefasste  dramaturgische  Notizen,  wertvolle  Angaben  über  die 
Bühnengeschichte,  literarische  Urtheile  Über  das  betreffende  Stück,  bei 
Shakespeares  Historien  vielleicht  kurze  geschichtliche  Angaben  und  die 
Stammtafeln  der  Königshäuser  auf  der  Rückseite  des  Zettels  zum  Abdruck 
zu  bringen.  Bei  einer  geschickton  und  taktvollen  Redaction  könnte  durch 
solche  kurzgefassten  und  von  aller  Pedanterie  sich  fernhaltenden  Mitthei- 
lungen des  Zettels  sicher  viel  Gutes  und  Nützliches  geschaffen  werden,  im 
Hinblick  auf  das  unsicher  tastende  und  meist  sich  verirrende  Urtheil  des 
großen  Publicums.  Eine  Ausdehnung  solcher  Notizen  auf  sämmtliche  Vor- 
stellungen, insbesondere  die  literarisch  wertlose  Tagesware,  wäre  freilich 
nicht  zu  empfehlen,  da  sie  infolge  des  Mangels  an  Stoff,  wie  zu  befürchten, 
zur  Mittheilung  leerer  und  schaler  Coulissenwitze  und  Theateranekdoten 
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fahren  würde.  Dramaturgische  Anmerkungen  zum  „Weißen  Rössl"  und 
„Flacbsmann  als  Erzieher**  scheinen  mir  weder  dringend  notiiwendig,  noch 
sehr  wünschenswert  zu  sein  —  sie  mflssten  denn  gerade  ein  ironisches 
oder  satirisches  Gesicht  annehmen,  das  dann  üreilich  mit  den  Interessen 
der  Direction  nicht  wohl  zu  vereinigen  wäre. 

Auf  alle  Fälle  würde  eine  literarische  Ausnutzung  des  Theaterzettels 
in  dem  angedeuteten  Sinne,  falls  sie  nur  in  den  richtigen  redactioncllen 
Händen  läge,  die  Möglichkeit  gewähren,  dass  auch  das  Kunstprogramm 
einen  gewissen  hildenden  Einfluss  auf  das  Publicum  gewönne  und  sich 
somit  zu  einem  schätzenswerten  Factor  gestaltete  für  die  erzieherische 
Aufgabe,  die,  trotz  mancher  bedenklichen  Gestalten,  die  beifiallumtost  in 
unsem  Tagen  „als  Erzieher^  des  Publicums  wirken,  dem  Theater  auch 
heute  noch  von  starrsinnigen  Optimisten  zuerkannt  wird. 


Eine  Bühnen-Bibliothek. 

Von  Ferdinand  Gregor!,  Mitglied  des  k.  k.  Uofburgtheaters  in  Wien. 

Wenn  schon  die  Schauspielkunst  in  ihren  feinsten  Schöpfungen 
jeder  Niederschrift,  jeder  allgemein  giltigen  oder  nur  schlechthin  glaub- 
haften Beurtheilung  spottet,  so  bleibt  doch  ein  Weg,  die  Arbeit  der 
Spielleiter,  der  Regisseure,  festzulegen,  die  aufs  innigste  mit  der  Ein- 
zeldarstellung verquickt  ist.  Von  ihr  wird  dann  auch  ein  verdeutlichendes 
Licht  auf  des  Mimen  allzu  flüchtiges  Thun  zurückfallen.  An  Ernst  und 
Liebe,  an  tüchtigem  Fleiß  und  trefflicher  Begabung  hat  es  nie  gefehlt, 
wenn  es  galt,  der  Schauspielkunst  nie  versagende  Handhaben  zu 
sclimieden,  die  Inscenierungskunst  theoretisch  weiterzuführen.  Unzählige 
Aufsätze  sind  von  Literarhistorikern,  von  Dramaturgen,  Regisseuren 
und  Darstellern  durch  Jahrzehnte  in  die  Zeitungen  gestreut  worden;  es 
haben  sich  Fachblätter  aufgethan,  die  bühnlichen  Erfahrungen  in  Einern 
Punkte  zu  sammeln.  Trotz  alledem  müht  sich  jede  Bühne  bei  den 
Proben  zu  den  kreuz  und  quer  durchforschten  Stücken  wieder  von 
neuem  mit  Fragen  ab,  mit  zeitraubenden  Kleinigkeiten,  die  wie  das 
A-b-c  geläufig  sein  müssten.  Die  Gründe  sind  leicht  aufzudecken:  ein- 
mal setzt  jeder  Regisseur  seinen  Stolz  darein,  in  seiner  Bearbeitung 
Eigenes  --  oft  Verschrobenes  —  zu  bieten;  zum  andern  lesen  die 
Bühnenleute  nur  ungern,  oberflächlich  und  achsclzuckond  solche  gelehrt 
dreinschauende  Abhandlungen  über  eine  Kunst,  die  ja  im  Augenblicke 
ihrer  Offenbarung  vom  Stempel  der  Wissenschaftlichkeit  unbcmakelt  sein 
soll.  Dickköpfigkeit  und  Bequemlichkeit  also,  aber  auch  begründete 
Ftircht  vor  des  Gedankens  Blässe  spielen  hier  mit. 

Unleugbar  hat  das  den  fröhlichen  Aufstieg  der  Bühneukunst 
gehemmt,  ob  ich  gleich  nicht  verkenne,  dass  ein  impulsiv  schaffendes 
Naturell,  ein  ganz  selbständiges  Talent  so  gut  wie  nichts  daran  ver- 
loren   hat.     Ich    rede    aber    auch    nur  von    der  Bühne    im  allgemeinen. 
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nicht    von    den    zehn    ganas  Starken,   sondern  von    den    fünfzehntausend 
anderen. 

Gewiss,  der  Künstler  soll  stets  und  stets  die  Berührung  mit  der  Mutter 
Erde  wahren,  und  unsere  nährende  Mutter  ist  das  Drama,  so  wie  es  aus 
dos  Dichters  Händen  entlassen  wird.  Aber  ebensowenig  wie  der  Maler, 
wenn  anders  er  einer  ist,  indianische  Kinde rkrakeleien  zum  Ausgangs- 
punkte seines  Schaffens  macht,  ebenso  unnöthig  ist  es,  den  jungen 
Schauspieler  von  den  großen  und  grundlegenden  Errungenschaften  der 
Böhnenkunst  fernzuhalten.  Sein  Lehrer  kann  ihm  immer  nur  ein  Weniges 
aufschließen;  es  arbeiten  an  den  Aufführungen,  die  ernst  nach  Voll- 
kommenheit ringen,  so  viele  Köpfe,  so  viele  künstlerische  und  tech- 
nische Potenzen  mit,  dass  selbst  ein  umfassender  Geist  nicht  imstande 
ist,  den  Niederschlag  aller  dieser  Kräfte  in  sich  aufzuspeichern,  um  ihn 
an  die  Schüler  im  Vorübergehen  weiterzugeben. 

Wir  besitzen  eine  Reihe  von  Werken,  allen  voran  Devrients 
^Geschichte  der  deutschen  Schauspielkunst^,  die  den  enttäuschen,  der 
hinter  dem  Titel  Aufschlüsse  über  die  Kunst  der  Darstellung  und  über 
die  interessanten  Wandlungen  im  Darstellungsstile  sucht;  sie  handeln 
mit  Ausnahme  der  Roetscher*schen  Bücher,  die  aber  wieder  der  frischen 
Anschaulichkeit  entbehren,  von  der  Geschichte  des  Theaters. 

So  sehr  uns  danach  verlangt,  die  Mängel  dieser  Arbeiten  ausge- 
merzt zu  sehen,  so  genau  wissen  wir  doch,  dass  dies  nur  einer  Per- 
sönlichkeit gelingen  wird,  die  sich,  wie  Lessings  Erscheinung,  in 
150  Jahren  nicht  wiederholt.  Wir  haben  uns  also  in  Geduld  zu  fassen, 
als  gäbe  es  ein  Ideal  zu  verwirklichen.  Was  wir  aber  vermögen,  sollten 
wir  mit  Eifer  thun.  Und  es  liegt  eine  Aufgabe  vor  uns,  deren  Lösung 
nicht  von  einem  einzigen  abhängt,  daran  sich  vielmehr  hunderte  in 
schöner  Arbeitsamkeit  üben  dürfen. 

Paul  Schienther  sprach  vor  sechs  Jahren  in  Weimar  den  Wunsch 
aus,  alle  schriftlichen  und  bildlichen  Urkunden  aus  dem  Gebiete  der 
Bühnonkunst  in  einem  Archive  zu  sammeln,  um  dem  großen  Historiker, 
den  auch  er  erwartet,  Material  entgegenzutragen.  Ich  trete  für  ein 
ähnliches  Archiv  ein.  Mir  schwebt  eine  Bibliothek  unserer  vornehmsten 
Bühnenwerke  vor,  die  neben  dem  Text  und  den  Parenthesen  des  Dich- 
ters alle  die  Ergebnisse  knapp  registriert,  die  aus  den  literar-  und 
theaterhistorischen  Forschungen  und  vorzüglich  aus  den  praktischen 
Aufführungen  stammen.  Hier  haben  wir  ein  lexikalisches  Problem,  das  in 
unserer  Zeit  der  Arbeitstheilung  auf  keine  inneren  Schwierigkeiten  stößt. 

Ein  solches  vielgestaltiges  Glossar  soll  sieh  dem  Leser  des  Textes 
nicht  aufdrängen  durch  gesperrt  gedruckte  philologische  Anmerkungen 
oder  breitmäulige  Parenthesen  des  Regisseurs;  nein,  der  Text  wird  so 
keusch  dastehen,  als  ob  der  Dichter  selbst  Correctur  gelesen  habe ;  und 
doch  soll  das  Büchlein  dem  Suchenden  Aufechluss  geben  über  alles,  was 
das  Werk  für  ihn  lebendiger  und  bühnengerechter  machen  kann.  Über 
den  Dichter  und  seinen  eigenthümlichcn  Stil  steht  ein  Wort  drin  und 
über  seine  Quellen;  über  die  Bübnengeschichte  des  Stückes  von  der 
Geburt  an;  über  Costüm-,  Decorations-  und  Beleuchtungsvorschlägo 
werden    sich  Notizen    und  Bilder  finden.     Seltsame  Ausdrücke  erfahren 
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'*citen   zwischen    den  Darstellern    und    der  Souffleuse   beizulegen.     Was 
-'"exteinrichtungen    betrifft,    so    ist    für    ihn    sehr    oft    die    schlechtweg 
*'  türzeste   die    maßgebende.     An  Verwandlungen    spart    er,    was  er  kann 
^nnd  was  ihm  der  Theatermeister  als  geheiligt  aufredet,  wenn  auch  dabei 
*  Gesslers  Hut  den   y,Mftnnem  von  Uri^  vor  Stauffachers  Hause,  das  auf 
^'  Schwyzer  Boden    steht,    zur  Verehrung   anempfohlen  wird.     Jeder  neue 

"*    '    Strich  ist  willkommen  und  wird  der  „bewährten  Bearbeitung^  mit  dicken 

*~""*"^"-^  blauen  Linien  für  alle  Zeit  eiuTerleibt.  Im  übrigen  lässt  der  Regisseur, 

— ^-  der  noch  auf  seine  eigene  große  Rolle  zu  achten  hat,  alles  gehen,  wie's 

"^  '•^-    geht,    und    athmet   um    ^/^ll  Uhr    abends    erleichtert  auf,  wenn  er  und 

^    s  2  seine    Collegen   nicht    auffällig    stecken    geblieben    sind    und    die  Mond- 

"^-'^-^  *  beleuchtung   im    letzten  Acte  nicht  versagt  hat.     Die  Directoren  wagen 

^     "^B  .•     solche  Aufführungen   ihrem  Publicum    auch  nur  zu  halben  Preisen  vor- 

*    ~=^   -v    zusetzen  und  bilden  sich  ein,  dass  nur  Kinder  und  unbemittelte  thörichte 

^^^""^  X      Schwärmer  noch  für  die  Ritterstiefeln  zu  interessieren  seien.  Sie  sollten 

-'   r    -T     sich  erinnern,  wie  es  in  den  Zuschauerräumen  aussah,  da  die  Meininger 

-  i  T^zL  spielten.  Dort  klappte  aber  auch  alles  aus  Nothwendigkeit^  nicht  durch 
=-'^^Ei.jt_  Zufall:  unermüdlicher  Fleiß  und  tiefer  Ernst  steckten  dahinter  und 
^^=L-^         zogen  die  Hörer  magisch  heran. 

-  s  _r  Solchen  durch  und  durch  verwahrlosten  Zuständen  muss  ein  Ende 
^  «  -3  gemacht  werden.  Ich  sehe  nun  in  meinem  Vorschlage  einen  Factor,  der 
r=L-=  ^  dazu  helfen  kann.  Haben  die  ausübenden  Kräfte,  haben  selbst  Theater- 
^._^.^  meister,  Requisiteur,  Garderobier  und  Beleuchter  in  den  Büchelchen, 
r'.    :  t        ^^^   ^^^    erstrebe,    eine    festgefügte,    glaubwürdige  Unterlage,    die    neuen 

-■  -^z        Q-edanken  doch  freie  Bahn  lässt,  so  werden  auf  den  Proben,  und  wenn 's 
-_s  •  auch    nur    zweie  sind,  nicht  die  kostbaren  Stunden  mit  Streitereien  und 

-<p  2j  Äußerlichkeiten    vertrödelt   werden,  man  wird  ein  wenig  ins  Innere  des 

^  Stückes  dringen  und  die  Reize  des  Zusammen spiels  kennen  lernen.  Der 

m  -^  Darsteller   kommt   nicht  unvorbereitet  in  das    Milieu  hinein,  das  er  aus 

i  .  9  seinem  Cicerone    kennt,    er   bangt   nicht  um  neue  Striche,  deren  Öffnen 

.    .^  oder  Schließen  ihn  von  heute  zu  morgen  unruhig  macht;  er  fragt  nicht 

,  .,  erst   ängstlich,    ob    er    eine  Puderperücke    oder    naturfarbenes  Haar    auf 

dem  Kopfe    trägt,    ob  Tricots    oder  Hosen    an    den  Beinen    —    all    die 
beklemmenden  Kleinigkeiten    sind    weggeblasen    und  lassen  der  sicheren 
^  Freude  Raum,  einem  geliebten  Dichter  rückhaltlos  nachgehen  zu  dürfen. 

^  Und    sie    lebt   wahrhaftig  noch  in  alten  und  jungen  Schauspielerherzen, 

die  Liebe  zu  den  Classikem ;  hohe  Zeit  aber  ist  es,  diesen  Liebesschatz 
zu  pflegen,  wenn  er  nicht  systematisch,  in  unwürdiger,  läppischer  Ver- 
nachlässigung der  Bühnenkleüiodien,  aufgelöst  werden  soll. 
~  Die  Berechtigung,  ja  das  Bedürfnis  steht  für  eine  solche  Bühnen- 

bibliothek außer  Zweifel ;  meine  Umfragen  haben  mich  darin  bestärkt.  Es 
handelt  sich  jetzt  darum,  uneigennützige  Männer  zu  finden,  die  an  die  Arbeit 
gehen,  und  einen  Verleger  oder  einen  Mäcenas,  der  die  Herausgabe 
ermöglicht  und  erleichtert.  Es  wäre  das  schönste  Denkmal  für  einen 
Schauspieler,  der  ein  Legat  auszusetzen  vermag,  diesem  Plane  mit  einer 
hochherzigen  That  Vorschub  zu  leisten ;  wir  würden  diese  Büchersamm- 
lung dann  stolz  als  seine  Stiftung  titulieren.  Denn  das  eine  steht  fest: 
sollen  diese  Ausgaben  Gemeingut  werden  und  dem  ärmsten  Schauspieler 
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von  Nutzen  sein,  so  darf  das  Heft  den  Preis  eines  Reclambändchenc 
kaum  überschreiton.  Und  nur  so  können  die  meist  fürchterlichen,  unkOnst- 
lerischen  Verstümmelungen  Shakespeares,  die  unter  der  Flagge  C.  F.  Witt- 
manns in  die  Universal-Bibliothek  eingereiht  sind,  verdrftngt  werden. 
Ich  rufe  auf! 


Staatliche  Theaterschulen, 

Von  Josef  Altmann»  k.  und  k.  Hofschauspieler  in  Wien. 

I. 

Die  Pflege  der  Künste,  früher  eine  Angelegenheit  fürst- 
licher und  anderer  Mäcene,  ist  allmählich  fast  überall  in  die 
Hände  des  Staates  übergegangen.  Es  gibt  kaum  ein  Land,  wo 
der  Staat  nicht  Malerakademien,  Bildhauer-,  Architekten-  und 
kunstgewerbliche  Schulen  unterhält.  Auch  musikalische  Bildungs- 
anstalten wurden  von  Gemeinden  und  Corporationen,  auch  von 
staatlicher  Seite  errichtet. 

So  ist  nur  eine  Kunst  ein  Stiefkind  geblieben,  das  im  ganzen 
selbst  für  sein  Fortkommen   sorgen   muss:  die   Schauspielkunst! 

Das  kühle  Verhältnis  des  Staates  zu  dieser  Kunst  ent- 
spricht seinen  Beziehungen  zum  Theater  überhaupt.  In  der  Aus- 
übung der  Censur  erschöpft  sich  sein  ganzes  Interesse  für  die 
Bühne,  die  er  wegen  ihrer  starken  sinnfälligen  Wirkung  auf 
die  Menge,  wenn  auch  nicht  im  Schiller 'sehen  Sinne,  so  doch 
aus  politischen  Erwägungen  als  eine  Art  „moralischer  Anstalt'' 
betrachten  müsste.  Sie  hat  dem  Volke  das  lebendige  Wort  des 
Dichters  zu  vermitteln,  und  es  kann  dem  Staate  nicht  gleich- 
giltig  sein,  wie  und  durch  wen  es  geschieht. 

Allerdings  besitzt  er  in  der  Censur  ein  zuverlässiges  Correctiv 
gegen  die  Verbreitung  gefährlicher  Anschauungen  durch  die 
Bühne,  nur  ist  es  nicht  immer  so  leicht,  das  Gefährliche  mit 
absoluter  Sicherheit  zu  bestimmen.  Regierungssysteme  wechseln 
bekanntlich,  und  was  heute  als  gefährlich  gilt,  kann  nach  wenigen 
Jahren  schon  als  recht  harmlos  erscheinen  oder  auch  umgekehrt. 
Aber  selbst  angenommen,  dass  die  staatliche  Controle  immer  das 
Richtige  träfe,  so  ist  damit  in  der  Sache  selbst  nur  wenig  gethan. 
Die  Bühnenwirkungen  drücken  sich  nicht  nur  in  dem  aus,  was 
gesprochen  wird,  sondern  auch  wie  und  von  wem  es  gesprochen 
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wird.  Es  wäre  daher  viel  vernünftiger,  statt  des  Wortes  die- 
jenigen zu  beaufsichtigen,  die  es  als  geistige  Nahrung  oder  zum 
mindesten  als  Vergnügen  von  der  Bühne  herab  vermitteln. 
Lessing  spricht  sich  darüber  sehr  treffend  aus.   Er  sagt: 

„Wäre  der  Endzweck  des  Schauspieles  auch  bloß  das  Ver- 
gnügen des  Volks,  so  ist  es  schon  aus  diesem  Grunde  richtig, 
dem  Volke  seine  Unterhaltung  nicht  durch  Idioten  und  sitten- 
lose Menschen  vortragen  zu  lassen,  für  welche  es  außer  den 
Stunden  der  Geisteserholung  keine  besondere  Achtung  haben 
kann.  Allein  die  Schaubühne  ist  etwas  mehr,  kann  und  soll 
etwas  mehr  sein  und  ihr  edler  Zweck  wird  durch  unedle,  nicht 
nach  Grundsätzen  dazu  erzogene  Mitglieder  ebenso  vereitelt,  als 
die  Wirkung  der  besten  Kanzelrede  durch  die  tadelhaften  Sitten 
des  Redners.  Beide  gleichen  einer  Uhr,  die  gut  schlägt,  aber 
unrichtig  zeigt,"  (Eduard  Devrient,  Geschichte  der  deutschen 
Schauspielkunst,  Band  II,  S.  325.) 

Im  Punkte  der  Sittenlosigkeit  ist  es  seit  Lessings  Zeiten 
unstreitig  besser  geworden,  und  die  „Idioten"  haben  seither  auch 
an  Zahl  abgenommen,  aber  darum  bleiben  die  Lessing^schen 
Schlussfolgerungen  dennoch  aufrecht.  Wie  hat  sich  nun  Lessing 
den  Weg  gedacht,  um  die  Schaubühne  ihrem  edlen  Zwecke  zu- 
zuführen ? 

Sehr  einfach.  Die  oben  mitgetheilten  Bemerkungen  machte 
er  zu  dem  Schauspieler  J.  H.  F.  Müller,  der  auf  einer 
im  Auftrage  Kaiser  Josefs  durch  Deutschland  unternommenen 
Rundreise  auch  nach  Wolfenbüttel  gekommen  war,  um  Lessings 
Rath  über  die  Organisierung  des  1776  auf  neuer  Grundlage 
errichteten  „Nationaltheaters  nächst  der  Burg"  einzuholen.  Und  er 
wollte  damit  nichts  Geringeres,  als  ihn  auffordern,  seinem  Heri'n 
Vorstellungen  über  die  Errichtung  einer  Theaterpflanzschule  zu 
machen.  Wohl  gemerkt :  Lessing  wünscht,  der  Kaiser  möge  eine 
Theaterschule  emchten,  weil  er  in  ihm  den  persönlichen  Aus- 
druck des  Staates  erblickt  und  er  nur  dem  Staate  diese  Aufgabe 
übertragen  wissen  will.  Mit  jenem  Vorschlage  hat  Lessing  diese 
wichtige  künstlerische  Angelegenheit  auf  den  einzig  richtigen 
Boden  gestellt. 

Die  erste  Anregung  zur  Errichtung  einer  Theaterschule 
hatte  allerdings  schon  22  Jahre  früher  Ekhof  mit  der  durch 
ihn  gegründeten  Schauspieler-Akademie  gegeben,  allein  diese 
hatte  nur  die  Aufgabe,  die  mit  ihm  gemeinsam  wirkenden  Kunst- 
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genossen  belehrend    anzuregen  und   ihr  künstlerisches,  wie    ihr 
sittliches  Gemeingeflihl  zu  stärken! 

Durch  Josefs  Beispiel  fühlte  sich  auch  der  Kurfürst  Karl 
Theodor  von  der  Pfalz  angeregt,  ein  Nationaltheater  in  Mann- 
heim zu  schaffen,  und  die  für  dieses  Theater  nöthigen  Schau- 
spieler dachte  er  aus  der  Ballettschule  zu  bilden.  Er  ,,bericf 
Lessing,  Ekhof  zur  Organisation  und  zur  Belehrung,  beide 
lehnten  den  Auftrag  ab,  keiner  von  ihnen  mochte  seine  inne- 
habende Stellung  aufgeben."  Die  Schule  wies  „unter  einem 
ganz  unfllhigen  Lehrer,  namens  Lorenzo,  und  bei  völlig 
rohen  Zöglingen,  mit  denen  er  beim  Buchstabieren  anfangen 
musste,  keine  Erfolge  auf".  (Eduard  Devrient,  Geschichte  der 
deutschen  Schauspielkunst,  U.  Bd.,  S.  303.) 

Diesem  missglückten  Versuche  in  Mannheim  folgte  ein  paar 
Jahre  später  ein  zweiter,  ebenso  unglücklicher,  in  Wien.  Eduard 
Devrient  berichtet  darüber  (Bd.  11,  S.  486  f.):  „Lessings  An- 
regung zu  einer  Theatralpflanzschule  war  vom  Kaiser  weiter  in 
Erwägung  gezogen  worden,  er  hatte  Gutachten  von  Weisse  und 
Engel  darüber  einholen  lassen  und  dem  Schauspieler  Müller  das 
Theater  am  Kämtnerthor  dazu  bewilligt,  wo  dieser  dann  am 
15.  Juli  1779  die  erste  Vorstellung  mit  Kindern  gab.  Dies  Ver- 
fahren, dressierte  Kinder  zu  öffentlichen  Darstellungen  zu  bringen, 
lag  freilich  weitab  von  einer  gesunden  ktlnstlerischen  Erziehung, 
und  die  Anstalt,  obwohl  sie  eine  Zeitlang  die  Aufmerksamkeit 
auf  sich  zog,  hatte  so  wenig  Dauer  und  Nutzen,  als  jener  ver- 
fehlte Versuch,  der  in  Mannheim  mit  einer  Theaterschule  ge- 
macht worden  war." 

Einen  dritten  Versuch  stellte  man  zu  Beginn  des  vorigen 
Jahrhunderts  in  Stuttgart  an,  der  zwar  ebenso  kläglich  wie  die 
f lüheren  endete,  aber  doch  einer  gewissen  Drolligkeit  nicht  ent- 
behrte. Herzog  Karl  Eugen  von  Würtemberg,  durch  Napoleons 
Gnaden  1806  zum  Könige  geworden,  beschloss  in  seiner  Residenz 
eine  Theaterschule  zu  errichten.  „Freilich,"  schreibt  Eduard 
Devrient  (Bd.  HI,  S.  327),  „geschah  es  abermals  in  Herzog 
Karl  Eugens  summarischer  Weise.  Man  machte  die  Theaterschule 
zu  einem  Anhängsel  des  Waisenhauses  und  suchte  50  bis  60  Waisen- 
kinder aus,  die  man  zu  Künstlern  und  Künstlerinnen  zu  erziehen 
gedachte.  In  Hinsicht  auf  das  Erlernbare,  namentlich  in  der 
musikalischen  Bildung,  erreichte  man  auch  gute  Resultate,  natür- 
lich aber  höchst  unbedeutende  in  der  Schauspielkunst,  die    sich 
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wohl  bei  ausgesprochenem  Talente  ausbilden^  aber  nicht  sum- 
marisch anerziehen  lässt.  Die  Anstellung  talentvoller  Lehrer  — 
der  berühmte  Esslair  selbst  wurde  1814  dazu  gewonnen  —  konnte^ 
dem  Institute  nicht  die  erwartete  Wirkung  verschaffen,  es  wurde 
6  Jahre  später  aufgelöst.  Die  .  .  .  Erfahrung  wiederholte  sich 
hier  nur:  dass  künstlerische  Bildung  nicht  mit  der  Kinder- 
erziehung beginnen  könne." 

Noch  sind  drei  andere  Versuche  zu  erwähnen,  die  aber 
über  den  Plan  nicht  hinaus  kamen.  Die  Nothwendigkeit  einer 
schulmäßigen  Ausbildung  der  Schauspieler  machte  sich  eben 
immer  wieder  von  neuem  geltend.  In  Karlsruhe,  wo  1810  ein 
Hoftheater  errichtet  wurde,  gedachte  der  Hof  „den  berühmten 
Iffland  dafür  zu  gewinnen  und  eine  Theaterschule  damit  zu  ver- 
binden ...  da  aber  Iffland  sich  zuletzt  nicht  entschließen  konnte, 
den  preußischen  Dienst  zu  verlassen,  unterblieb  diese  Einrichtung." 
(Devrient,  Band  IH,  S.  326.)  Die  Absicht  König  Friedrich 
Wilhelms  FV.  von  Preußen,  ein  Conservatorium,  in  dem  dio 
Schauspielkunst  in  Verbindung  mit  der  Musik  gepflegt  werden 
sollte,  zu  gründen,  hätte  leicht  eine  ernste  Bedeutung  erlangen 
können,  da  Mendelssohn  zur  Direction  berufen  war;  „indessen 
die  Sache  selbst  gieng  den  Weg  aller  Entwürfe  dieser  Periode." 
(Devrient  a.  a.  O.,  Bd.  V,  S.  315.)  Der  dritte  Versuch  ist  der 
interessanteste  und  wäre  für  die  Kunst  sicher  von  den  segens- 
reichsten Folgen  gewesen,  hätte  nicht  die  Politik  den  trefflichen 
Plan  eines  wahrhaft  kunstsinnigen  Staatsmannes  mit  rauher 
Hand  zerstört.  Devrient,  der  bei  diesem  Versuche  eine  wichtig(* 
berathende  Rolle  spielte,  erzählt    darüber    (a.  a.  O.,  S.  316  ff.): 

„Im  Jahre  1848,  als  die  große  Gährung  der  Geister  ein  neues 
Deutschland  verhieß,  als  alle  Kräfte  und  Fähigkeiten  der  Nation 
zu  einem  erhöhten  Culturleben  sich  anboten,  da  fasste  der 
preußische  Cultusminister  von  Ladenberg  den  Plan :  den  Einfluss 
aller  Künste  auf  das  Volksleben  in  Übereinstimmung  zu  setzen 
und  zu  organisieren.  Weil  aber  die  Dramatik  alle  Künste  in  das 
Bereich  ihrer  Wirkungen  zieht,  so  erließ  der  Minister  eine  öffent- 
liche Aufforderung  an  Theaterverständige  ....  ihre  Absichten  ihm 
darüber  mitzutheilen :  welche  Gestaltung  dem  Theater  zu  geben 
sei,  um  es  zu  einem  gedeihlichen  Wirken  in  Übereinstimmung 
mit  den  übrigen  Künsten  zu  setzen.  Dieser  aiißerordentliche 
und  verheißende  Schritt  rief  eine  nicht  unbedeutende  Anzahl 
von    Schriften    hervor,    die    in    ihrer    Gesammtheit    den   Beweis 
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lieferten,  dasß  die  Überzeugung  bei  den  Bühnenverständigen 
sehr  verbreitet  war:  nur  durch  staatliches  Einschreiten  sei  dem 
Theater  zu  helfen.  Die  ausgefilhrteste  dieser  Schriften  (Das 
Nationaltheater  des  neuen  Deutschlands.  Eine  Reformschrift  von 
Eduard  Devrient.  Leipzig,  J.  J.  Weber,  1849)  erschien  in  Druck 
und  machte  so  die  Angelegenheit  zum  Gegenstände  öffentlicher, 
theilweise  heftiger  Controversen  ....  Den  Anschauungen  aber 
des  Ministers  von  Ladenberg  entsprachen  die  Grundzüge  der 
Reformvor schlage."  In  einer  ausführlichen  Besprechung  mit 
Devrient  am  9.  März  1849  anerkannte  der  Minister,  „dass  die 
Eindrücke,  welche  das  Theater  hervorbringt,  die  stärksten  aller 
Künste  seien,  dass  sie  daher  wohlthätige  oder  nachtheilige  sein 
müssen,  der  Staat  also  eine  ernste  Aufforderung  habe:  sich  heil- 
samer Wirkungen  vom  Theater  zu  vergewissem.  Dasselbe  Mi- 
nisterium, welches  Bildung  und  Veredlung  der  Nation  zur  Auf- 
gabe habe,  welches  Religion,  Wissenschaft  und  Kunst  in  ihrem 
Zusammenhange  überwacht,  müsse  es  in  ihren  P Sichtenkreis  ein- 
schließen: sich  auch  des  Theaters  zu  bemächtigen.  Schon  war 
es  dem  Minister  gelungen,  den  König  für  die  Theaterreform  zu 
gewinnen.  Bei  der  bevorstehenden  Regulierung  der  Civilliste 
sollte  die  Theatersubvention  von  derselben  abgelöst  und  auf  den 
Etat  des  Cultusministeriums  übertragen  werden,  und  sämmtliche 
Bühnen  des  preußischen  Staates  demselben  Ministerium  unter- 
stellt, den  Hof-  und  Polizeibehörden  des  Landes  aber  abgenom- 
men werden  ....  Die  Errichtung  einer  alle  Künste  umfassenden 
Akademie  war  ebenfalls  vorbereitet,  im  Sommer  (1849)  sollten 
künstlerische  Autoritäten  zu  einer  Berathung  der  vorliegenden 
Entwürfe  nach  Berlin  berufen  werden.  Der  Zustimmung  der 
Landesabgeordneten,  sowie  der  Geldbewilligungen  für  diese 
großartigen  Pläne  glaubte  der  Minister  sich  gewiss  halten 
zu  dürfen. 

So  nahe  schien  ein  mächtiger  Schritt  die  staatliche  Be- 
deutung aller  Künste  sicherzustellen,  der  Schauspielkunst  unter 
ihnen  den  wichtigen  Platz  anzuweisen  und  ihr  die  würdigen 
Ziele  vorzuschreiben  .  .  .  und  so  kläglich  sollte  die  Hoffnung 
wieder  zugrunde  gehen.  Die  Gegenströmung  der  politischen 
Bewegung  war  begreiflicherweise  Ladenbergs  Entwürfen  nicht 
günstig,  er  selbst  musste  dem  Ministerium  Manteuffel  weichen 
und  aller  Segen  seiner  Pläne  gieng  mit  ihm  in  sein  frühes 
Grab.« 
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Also  missgltickte  Versuche  und  Anläufe^  das  ist  alles^  was 
der  Staat  in  Deutschland  für  das  Theater  gethan.  Die  Controle, 
die  er  durch  die  Censur  über  die  politische  und  sittliche  Atmo- 
sphäre der  Theater  ausübte^  erschien  ihm  als  eine  völlig  aus- 
reichende Erfüllung  seiner  Pflichten  der  Bühne  gegenüber.  Das 
war  ein  verhängnisvoller  Irrthum,  der  das  deutsche  Theater 
schwer  geschädigt  hat.  Auf  welcher  Stufe  der  Entwicklung 
könnte  es  heute  stehen,  wenn  es  sich  einer  ähnlichen  öffentlichen 
Fürsorge  zu  erfreuen  gehabt  hätte,  wie  in  Frankreich!  Dieses 
Land  könnte  allen  übrigen  als  ein  mustergiltiges  Beispiel  in  der 
Wahrnehmung  der  künstlerischen  Interessen  des  Volkes  dienen, 
denn  kein  anderes  besitzt  so  viele  vom  Staate  subventionierte 
Theater,  und  keines  hat  so  viel  für  die  Erziehung  des  Schau- 
spielerstandes geleistet,  als  eben  Frankreich.  Dort  ist  der  Schutz 
des  Theaters  eine  nationale  Tradition,  die  weit  hinauf  bis  in 
die  Zeit  vor  der  großen  Revolution  reicht. 

Sehr  früh  schon  haben  die  Franzosen  die  Nothwendigkeit 
erkannt,  dem  Theater  geschulte  Kräfte  zuzuführen.  Es  ent- 
stand im  Jahre  1784  die  königliche  Gesangschule,  der  man  drei 
Jahre  später  eine  Classe  für  dramatische  Declamation  anfügte. 
Nach  elfjähriger  Dauer  gieng  diese  Schule  in  dem  Conservatoire 
de  musique  auf,  das  durch  den  Beschluss  des  National-Convents 
vom  3.  August  1795  gegründet  wurde.  Das  Conservatoire  de 
musique,  wie  es  heute  noch  heißt,  ist  die  hervorragendste  Schule 
dieser  Art  und  umfasst  das  weite  Gebiet  der  Instrumental-  wie 
der  Vocalmusik,  der  declamatori  sehen  und  schauspielerischen 
Unterweisung  für  angehende  Sänger  und  Schauspieler.  Die 
Organisation  des  Conservatoire  wurde  zweimal  von  Napoleon 
Bonaparte  abgeändert,  das  erstemal  im  März  1800  und  das 
zweitemal  durch  das  berühmte  Moskauer  Decret  vom  15.  October 
1812.  Die  zweite  Abänderung  war  von  einschneidender  Bedeu- 
tung; sie  bestimmte  18  Zöglinge,  9  männliche,  9  weibliche,  zur 
Aufnahme  in  das  Th^ätre  fran9ais,  das  verpflichtet  wurde,  für 
jeden  dieser  Zöglinge  dem  Conservatoire  eine  jährliche  Ent- 
schädigung von  1100  Francs  zu  leisten.  Ebenso  wurden  18  Ge- 
sangschüler, 12  männliche  und  6  weibliche,  unter  den  gleichen 
Bedingungen  zur  Aufnahme  in  die  Große  Oper  bestimmt.  So 
zog  man  die  beiden  größten  Theater  des  Landes  zur  Unter- 
stützung der  Schule  heran,  wofür  man  ihnen  aber  als  Gegen- 
leistung  das  beste  Material  derselben   überließ.    Das  war  eine 
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der  trefflichsten  Bestimmungen  in  dem  Organisationsstatut  des 
Conservatoire,  und  sie  verdiente  allen  staatlichen  Theaterschulen 
als  ein  vorbildliches  Muster  zu  dienen. 

Die  Sorgfalt  des  französischen  Staates  für  das  Gedeihen 
des  Conservatoire  zeigt  sich  auch  in  der  Auswahl  der  leitenden 
Persönlichkeiten.  Männer  wie  Cherubini,  Auber,  Ambroise  Thomas 
standen  durch  Jahrzehnte  an  der  Spitze  des  Institutes  und  ver- 
sahen ihr  Amt  mit  einem  seltenen  Aufwand  von  Talent,  Fleiß 
und  Gewissenhaftigkeit.  Für  alle  Fächer  des  Unterrichtes  wurden 
die  hervorragendsten  Lehrer  bestellt,  ein  eigener  Verlag  ge- 
gründet, der  die  bewährten  Lehrmethoden  der  Professoren  dem 
Publicum  in  Buchform  vermittelte  und  so  den  Ruhm  des  Insti- 
tutes in  die  weitesten  Kreise  trug. 

Daran  ließ  sich  aber  der  französische  Staat  nicht  genügen. 
Nicht  nur  die  Hauptstadt,  auch  die  Provinz  sollte  sich  solcher 
Schulen  erfreuen.  So  entstanden  Schritt  für  Schritt  fünf  Filialen 
des  Pariser  Institutes  in  Metz,  Lille,  Toulouse,  Marseille  und 
Nantes,  die  bis  auf  Metz,  das  in  deutschen  Besitz  übergegangen 
ist,  heute  noch  bestehen  und  von  den  genannten  Städten  mit 
ansehnlichen  Zuschüssen  unterstützt  werden.  Wahrlich  ein  be- 
neidenswertes Land,  wo  die  musikalische  und  darstellende  Kunst 
so  liebevolle  Förderung  finden.  Wie  anders  sieht  es  in  diesem 
Punkte  in  Deutschland  aus  —  und  leider  auch  bei  uns,  in 
Osterreich ! 

II. 

In  den  Dreißiger-  und  Vierziger-Jahren  des  vorigen  Jahr- 
hunderts, als  Frankreich  schon  lange  seine  berühmte  Theater- 
schule besaß,  steckte  man  in  Deutschland  noch  tief  in  weit- 
schweifigen theoretischen  Erörterungen  über  die  Zweckmäßigkeit 
oder  Unzweckmäßigkeit  von  Theaterschulen.  Im  allgemeinen 
überwogen  die  Gegner  eines  regelrechten  schauspielerischen 
Unterrichts.  Die  Wortführer  der  Ästhetik  verhielten  sich  theils 
kühl,  theils  ablehnend,  das  große  Publicum  hatte  gar  keine 
Meinung,  und  die  Gebildeten  standen,  wie  es  leider  noch  heute 
gute  deutsche  Sitte  ist,  unter  dem  Banne  eines  eben  im  Umlauf 
befindlichen  literarischen  Schlagwortes.  Das  junge  Deutschland, 
das  damals  eben  in  die  Höhe  gekommen  war,  hatte  das  Schlag- 
wort ausgegeben,  und  es  lautete :  Befreiung  der  Kunst  von  allem 
Zwang,   von  allen   einschnürenden  Regeln!     Weimar  mit  seiner 


Staatliche  Theaterscbulen.  489 

feierlichen  Literatur^  seiner  akademischen  Schauspielkunst  sollte 
tiberwunden  und  der  absterbenden  Romantik  ein  Fußtritt  ver- 
setzt werden.  Das  war  das  Ziel  der  neuen  Literatur. 

Kein  Wunder,  dass  sie  allen  Vorschlägen  zur  Errichtung 
von  Theaterschulen  feindselig  gegenüber  stand.  Sie,  die  daran 
gieng,  alten  Schablonen  den  Garaus  zu  machen  und  von  dem 
Zwange  überlebter  literarischer  Formen  loszukommen,  konnte 
sich  doch  nicht  gut  für  eine  Schule  begeistern,  in  der  eine 
warme,  lebendige  Kunst  unter  das  Joch  „einschnürender  Regeln" 
gebeugt  werden  sollte. 

Aber  wie  verhielten  sich  die  Schauspieler,  die  die  Sache 
doch  zunächst  angieng?  Sie  thaten  dasselbe  wie  die  Laien.  Sie 
sprachen  sich  gegen  die  Errichtung  von  Theaterschulen  aus. 
Das  erklärt  wohl  zur  Genüge,  warum  die  künstlerische  Er- 
ziehung der  Schauspieler  in  hundert  Jahren  fast  gar  keine  wirk- 
lichen Fortschritte  gemacht  hat.  Es  ist  bezeichnend,  dass  die 
Gründung  der  Ekhof  sehen  Schauspielerakademie,  dieser  in  der 
edelsten  Absicht  unternommene  Versuch:  den  Schauspielern 
die  Nothwendigkeit  einer  künstlerischen  Ausbildung  klar  zu 
machen,  sie  nach  des  Meisters  trefflichem  Wort  zum  Studium 
der  „Grammatik  der  Schauspielkunst''  zu  veranlassen,  nach  kaum 
13-monatlicher  Dauer  jämmerlich  scheiterte.  Als  Ekhof  am 
15.  Juni  1754  seinen  Austritt  aus  der  Akademie  anzeigte,  sagte 
er:  „Ich  war  ein  Mensch,  als  ich  sie  stiftete  und  konnte  alle 
die  Hindemisse,  die  Widerspenstigkeiten  und  elenden  Spöttereien 
nicht  vorhersehen.'' 

Der  Mensch  Ekhof  konnte  das  in  seiner  vornehmen  Ge- 
sinnung freilich  nicht  vorhersehen,  aber  der  Schauspieler  in  ihm 
hätte  die  Kunstgenossen  doch  besser  kennen  soUen.  „Die  Wider- 
spenstigkeiten und  elenden  Spöttereien"  waren  nur  äußere  Er- 
scheinungsformen eines  tiefer  sitzenden  Übels,  an  dem  ein  großer 
Theil  des  Schauspielerstandes,  namentlich  an  den  kleinen  Bühnen, 
noch  heute  krankt.  Dieses  Übel,  eine  wahre  Erbsünde,  ist  der 
Widerwille,  ihre  Kunst  unter  dem  Zwange  bestimmter  Regeln 
auszuüben,  daher  auch  die  eingewurzelte  Scheu  vor  gewissen- 
haften Proben.  Etwas  von  dem  libertinischen  Geist  aus  den 
Anfügen  des  Theaters  spukt  eben  noch  heute  in  manchen 
Schauspielerköpfen.  Daraus  erklärt  sich  wohl  auch  die  Abneigung 
so  vieler  Schauspieler  gegen  die  Errichtung  von  Theaterschulen, 
in    denen    sie    nichts   als   Pflanzstätten   unlebendiger  Pedanterie 
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erblicken^  ebenso   wie  sie  nicht  selten  mit  dünkelhafter  Qerin^- 
schätzang  auf  die  Schuhneisterei  der  Proben  herabsehen. 

Und  doch  hatte  schon  Lessing,  wie  wir  oben  gesehen, 
Theaterschulen  als  eine  künstlerische  Nothwendigkeit  gefordert. 
In  demselben  Gespräch  mit  dem  Schauspieler  Müller,  aus  dem 
ich  bereits  citiert  habe,  sagte  er  zur  Begründung  seiner  Forde- 
rung: „Jede  Kunst  muss  eine  Schule  haben,  in  der  frühesten 
Jugend  durch  gute  Grundsätze  vorbereitet  und  geleitet  werden. 
Nur  dadurch,  durch  eifriges  Studieren  und  mühsamen  Schweiß 
erwirbt  sich  der  darin  gebildete  Schauspieler  das  Recht  auf  die 
Ächtung  und  Ehre  seiner  Zeitgenossen.  —  Durch  Jahrtausende 
hat  es  die  Erfahrung  bewiesen,  dass  die  erste  Grundlage  der 
Erziehung  den  Charakter  des  Menschen  für  die  Zukunft  bestimmt. 
Diese  Eindrücke  sind  unvertilgbar,  und  ihr  Einfluss  wirkt  durchs 
ganze  Leben.  Alle  Empfindungen,  Leidenschaften,  Neigungen 
imd  Fähigkeiten  müssen  in  ihrem  ersten  Keime  geleitet  werden, 
wo  das  weiche,  unbefangene  Herz  noch  jeder  Biegung  gehorcht. 
80  zweifellos  dieser  Satz  in  Ansehung  der  moralischen  Bildung^ 
ist,  ebenso  ist  er  es  auch  in  Rücksicht  auf  die  Bildung  eines 
jeden  Künstlers;  und  da  durch  eine  zweckmäßig  eingerichtete 
"Fheater-Pflanzschule  beide  Arten  erzielt  werden  können,  so  ist 
der  unschätzbare  Nutzen  eines  solchen  Institutes  offenbar  und 
einleuchtend  bewiesen.^ 

Aber  nicht  nur  Lessing,  auch  Goethe  betrachtet  die  regel- 
rechte Schulung  als  eine  noth wendige  Voraussetzung  für  jede 
Kunst.  In  seinen  Bemerkungen  zu  Diderots  „Versuch  über 
Malerei^  ruft  er  dem  Autor  in  scharfem  Gegensatz  zu  dessen 
Kunsttheorien  zu:  „Ist  die  Jugend,  bei  einer  mäßigen  Portion 
Genie,  nicht  schon  aufgeblasen  genug,  schmeichelt  sich  nicht  jeder 
so  gern :  ein  unbedingter,  dem  Individuo  gemäßer,  selbst  ergriffner 
Weg  sei  der  beste  und  führe  am  weitesten?  Und  Du  willst  Deinen 
Jünglingen  die  Schule  durchaus  verdächtig  machen!^  Und  weiter: 
„Durch  die  treuste  Nachahmung  der  Natur  entsteht  noch  kein 
Kunstwerk  .  .  .  welches  Genie  der  Welt  wird,  auf  einmal,  durch 
das  bloße  Anschauen  der  Natur,  ohne  Überlieferung,  sich  zu 
Proportionen  entscheiden,  die  echten  Formen  ergreifen,  den 
wahren  Stil  erwählen  und  sich  selbst  eine  alles  umfassende 
Methode  erschaffen?'' 

Goethe  verlangt  also  auch  von  dem  Genie  Methode.  Damit 
ist  wohl  der  schale  Einwurf  widerlegt :  ein  Genie  brauche  keine 
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Schule,  es  müsse  sich  aus  sich  selbst  entwickeln.  Freilich  keine 
Schule  der  Welt  wird  Genies  hervorbringen,  aber  das  Genie, 
das  sich  ihr  unterwirft,  wird  dabei  nicht  zu  Schaden  kommen. 
Im  übrigen  ist  die  Gefahr  nicht  gar  zu  groß,  dass  die  Genies 
unter  dem  Schulzwang  leiden  werden,  denn  es  gibt  deren  nicht 
allzu  viele.  Den  Talenten  mittlerer  Höhe  aber,  die  doch  die 
überwiegende  Mehrzahl  des  Nachwuchses  bilden,  wird  die 
Schule  eine  segensreiche  Förderung  in  ihrer  Entwicklung  bieten. 

Der  große  Theaterkenner  Laube  spricht  sich  in  dieser 
Frage  kurz  und  bündig  aus:  „Es  ist  ja  doch  thöricht,  von  der 
theatralischen  Kunst  alles  zu  verlangen  und  doch  gar  nicht 
dafUr  zu  sorgen,  dass  sie  erlernt  werden  könne.  Und  zu  erlernen 
ist  ja  doch  auch  bei  ihr,  wenn  auch  das  Talent  immer  die 
Hauptsache  bleiben  wird.  Das  heißt :  Vorstudien  sind  zu  machen. 
Und  diese  Vorstudien  müssen  ei*möglicht  werden  durch  eine 
Schule.^  (Citiert  in  der  Schrift :  Die  Schauspielschule  des  Wiener 
Conservatoriums  1874—1876.    Von  G.  v.  G.  Wien,  1876,  S.  6.) 

Eine  andere  Autorität  in  Theater  dingen,  der  von  mir  schon 
wiederholt  angeführte  Eduard  Devrient,  schreibt  1840  aus  Paris, 
nachdem  er  dort  die  Einrichtung  der  Theaterschule  am  Conser- 
vatoire  kennen  gelernt  hat:  ^Wenn  einst  die  glückliche  Stunde 
für  das  deutsche  Theater  schlägt,  in  welcher  die  Erkenntnis 
durchgreift:  dass  es  der  Mühe  wert  sei,  die  Kunst  der  Menschen- 
darstellung zu  lehren  und  zu  lernen,  wie  man  doch  alle  andern 
Künste  lehrt  und  lernt,  so  werden  bei  uns  Akademien  entstehen, 
welche  nicht  nur  durch  die  größere  künstlerische  Reife  und  die 
ernstere  Gesinnung,  die  sie  hervorbringen  werden,  sondern  auch 
durch  die  Achtung,  welche  strengeres  Studium  dem  ganzen 
Schauspielstande  gewinnen  wird,  die  segensreichsten  Folgen 
herbeiführen  müssen.^     (In   der   eben  genannten  Schrift,  S.  3.) 

So  viele  gewichtige  Stimmen  —  und  doch  sind  sie  im  Laufe 
der  Jahrzehnte  ungehört  verhallt!  Allerdings  entwickeln  sich 
die  Dinge  beim  Theater  sehr  ungleichmäßig,  oft  überstürzt,  in 
Sprüngen,  dann  wieder  in  langen  Intervallen,  in  denen  sich  alles 
staut.  Das  mag  ein  Trost  dafür  sein,  dass  die  wichtige  Frage  der 
künstlerischen  Erziehung  seit  mehr  als  hundert  Jahren  um  nichts 
Wesentliches  weiter  gekommen  ist.  Anläufe  und  Ermunterungen 
dazu  hat  es  ja,  wie  ich  gezeigt  habe,  wiederholt  gegeben,  und 
wenn  sie  auch  bisher  zu  keinem  Ziele  geführt  haben,  so  sind 
sie  darum  nicht  als  verloren  zu   betrachten    —   Beweis  dessen. 
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das8  die  Frage  immer  von  nenem  anftaacht,  und  sie  wird  nicht 
eher  zur  Rahe  kommen,  ak  bis  der  Staat  sich  seiner  Pfliditen 
auch  unserer  Kunst  gegenüber  erinnert  und  eine  alte  Schuld 
einlöst,  an  die  er  oft  genug  gemahnt  wurde. 

Der  Augenblick  dazu  scheint  jetzt  gfinstiger  zu  sein  als 
je  vorher.  Es  ist  ein  Zug  der  2^ity  dass  man  alle  Angelegen- 
heiten,  die  das  allgemeine  Interesse  berühren,  in  der  Hand  des 
Staates  wissen  will.  Eine  solche  Angelegenheit  ist  die  Pflege  der 
Schauspielkunst  nicht  minder  als  die  Pflege  der  anderen  Künste, 
ja,  eben  die  weitausgreifende  Wirkung,  die  diese  Kunst  durch 
die  Macht  des  gesprochenen  Wortes  ausübt,  fordert  geradezu 
die  Aufinerksamkeit  und  Pflege  des  Staates  heraus.  Dieser 
Einsicht  wird  man  sich  auf  die  Dauer  nicht  entziehen  können, 
und  wenn  nicht  alle  Zeichen  trügen,  dürfte  vieUeicht  von  Wien 
aus  ein  Anstoß  gegeben  werden,  denn  hier  ist  die  Schaffung 
einer  staatlichen  Theaterschule  durch  die  Verhältnisse  besser 
vorbereitet  als  sonstwo. 

Wien  besitzt  seit  27  Jahren  eine  Schauspielschule,  die  zwar 
nicht  durch  den  Staat  gegründet,  doch  jeder  geschäftlichen 
Specolation  entrückt  ist.  Sie  ist  freilich  nur  ein  spät  angeglie- 
dertes Anhängsel  einer  gleichfalls  nicht  staatlichen  Musikschule ; 
doch  könnte  das  ganze  Institut  ein  brauchbares  Fundament  ftbr 
die  Errichtung  eines  staatlichen  Conservatoriums  abgeben.  Vom 
Staate  subventioniert  ist  es  ja  ohnehin  schon  —  es  ist  ako  nur 
noch  ein  entscheidender  Schritt  zu  thun.  Die  beiden  Schulen, 
Musik'  und  Schauspielschule,  sind  in  ^inem  Hause  untergebracht, 
das  die  Begründer,  die  kunstsinnige  ^Oesellschaft  der  Musik- 
freunde^, mit  bedeutenden  Geldopfem  erbaut  haben.  Dieses 
Haus  mit  seinen  Concertsälen,  seinen  zahlreichen  Lehrräumen 
und  zwei  kleinen  Übungsbühnen  erfüllt  somit  alle  äußeren 
Bedingungen  für  die  Zwecke  des  Unterrichtes.  Die  Existenz 
eines  solchen  Hauses  müsste  an  sich  schon  eine  fbrmliche  Ein- 
ladung an  den  Staat  sein,  es  für  die  Gründung  eines  staatlichen 
Conservatoriums  zu  erwerben.  Auch  würde  die  Erwerbung  sicher 
keinen  allzugroflen  Hindernissen  begegnen,  denn  abgesehen  davon, 
dass  die  Gesellschaft  der  Musikfreunde  die  Schulen  unter  finan- 
ziellen Schwierigkeiten  erhält,  könnte  sie  die  drohende  Con- 
currenz  einer  staatlichen  Anstalt  kaum  bestehen.  Aus  diesem 
Grunde  allein  würde  sie  ein  günstiges  Angebot  des  Staates 
nicht  leicht  zurückweisen,  aber  noch   andere  Gründe  sprechen 


Staatliche  Theaterschulen.  498 

dafür.  Die  Lehrerkrise  des  Tergangenen  Sommers  hat  ein 
Streiflicht  auf  gewisse  Zustände  im  Conservatorium  geworfen^ 
die  tiefer  liegende  Mängel  in  der  Organisation  vermuthen  laBsen. 
Was  davon  in  die  Öffentlichkeit  gedrungen  ist^  erinnert  an  das 
unheimliche  Knistern  in  dem  Gemäuer  eines  bau&Uigen  Hauses. 
Über  kurz  oder  lang  wird  sich  die  Krise^  vielleicht  in  anderer 
Form,  wiederholen  —  und  der  Ausgang  ist  nicht  schwer  vor- 
auszusehen. 

Bei  dieser  Sachlage  könnte  es  der  Gesellschaft  der  Musik- 
freunde also  nur  erwünscht  sein,  wenn  der  Staat  das  von  ihr 
mit  so  vielem  Kunstsinn  und  Opfermuth  begonnene  Werk  auf 
seine  starken  Schultern  nähme  und  es  vor  allen  Schwankungen 
und  Wechselfkllen  wahrte.  Damit  würde  den  wackeren  Män- 
nern das  Verdienst,  ein  solches  Institut  ins  Leben  gerufen  und 
jahrzehntelang  erhalten  zu  haben,  nicht  geschmälert  werden,  und 
überdies  bliebe  ihnen  noch  die  Genugthuung,  ihre  Schöpfung 
gesichert  zu  wissen.  Die  äußeren  Umstände  sind  demnach  so 
glücklich  als  möglich,  und  der  Staat  brauchte  nur  zuzugreifen, 
um  in  kürzester  Zeit  eine  Schule  ins  Leben  zu  rufen,  die  dem 
Reiche  zur  Ehre  und  der  Kunst  zum  Segen  würde. 

Aber  nicht  nur  die  Gunst  der  Umstände,  auch  gewichtige 
poUtische  Gründe  sollten  der  österreichischen  Regierung  die 
Gründung  eines  staatlichen  Conservatoriums  in  Wien  nahelegen. 
Bei  den  vielen  centrifugalen  Strömungen,  die  sich  auf  allen  Ge- 
bieten in  dem  polyglotten  Österreich  fühlbar  machen,  bedeutet 
jede  neue  staatliche  Schöpfung  in  der  Hauptstadt  eine  Stärkung 
der  Centralgewalt.  Das  ist  ein  poUtischer  Gewinn,  der  ins 
Gewicht  fkllt. 

m. 

Nach  alledem  erscheint  die  Hoffnung  auf  Begründung  einer 
staatlichen  Theaterschule  —  die  Musik-  und  Gesangschule  Mit 
außer  den  Kreis  dieser  Betrachtung  —  in  Wien  wohl  nicht  zu 
kühn.  Erfüllt  sie  sich,  so  ist  die  wichtigste  Voraussetzung  er- 
sprießlicher Wirksamkeit  eine  Organisation,  die  dem  künstleri- 
schen Zwecke  entspricht.  Das  dürfte  wohl  nicht  allzu  schwer 
fallen,  wenn  man  sich  bei  der  Einrichtung  an  das  oben  auf- 
gestellte Muster  der  Pariser  Theaterschule  hält  und  die  Fehler 
der  Wiener  Schauspielschule  vermeidet.  Die  Schauspielschule 
des  Wiener  Conservatoriums  stand  in  den  27  Jahren  ihres  Be- 
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Stehens  immer  in  einem  Abhängigkeitsverhttltnisse  zur  Musik- 
schule und  konnte  sich  daher,  einer  selbständigen  Verwaltung 
entbehrend,  nicht  recht  entwickeln.  Dieser  Übelstand  hieng  mit 
den  schwierigen  Verhältnissen  zusammen,  unter  denen  die  Schule 
geschaffen  wurde.  An  maßgebender  Stelle,  d.  h.  im  Verwaltungs- 
ausschusse der  Gesellschaft  der  Musikfreunde,  betrachtete  man 
sie  von  vorneherein  als  ein  wenig  Erfolg  versprechendes  Expe- 
riment, dem  man  nur  widerwillig  zustimmte.  Infolge  dessen 
mussten  die  Q-ründer  dieser  Schöpfung,  um  ihr  Zustandekommen 
nicht  zu  gefährden,  auf  manche  wichtige  Existenzbedingung 
verzichten. 

Ein  weiterer  Organisationsfehler  war  die  zu  kurz  bemes- 
sene Lehrzeit.  Während  die  Zöglinge  der  Opemschule  einen 
4— ö-jährigen  Unterricht  genossen,  ließ  es  sich  die  Schauspiel- 
schule an  zwei  armseligen  Jahren  genügen.  In  dieser  knappen 
Frist  war  der  Stoff  nicht  zu  bewältigen,  und  weder  der  erste 
noch  der  zweite  Jahrgang  konnte  das  vorgesteckte  Lehrziel  er- 
reichen. Dieser  Übelstand  traf  die  Lehrer  des  zweiten  Jahr- 
ganges besonders  empfindlich,  da  sie  wiederholt  gezwungen 
waren,  auf  die  Materie  des  ersten  zurückzugreifen,  insbesondere 
die  durchaus  mangelhafte  Sprechtechnik  zu  bessern,  statt  sich 
mit  ihrer  eigentlichen  Aufgabe,  der  Unterweisung  in  der  Dar- 
stellungskunst, zu  befassen. 

Wie  umfassend  wird  dagegen  das  Studium  der  dramatischen 
Kunst  an  dem  Pariser  Conservatorium  betrieben!  Dort  werden 
die  Schüler  erst  nach  einem  vierjährigen  Unterricht  entlassen, 
obwohl  die  Franzosen,  wie  alle  Romanen,  schauspielerisch  stärker 
veranlagt  sind  als  die  germanischen  Völker.  Das  ist  wohl  das 
beste  Argument  für  die  Erweiterung  der  Lehrzeit,  und  es  han- 
delt sich  nur  darum,  wie  weit  dieselbe  zu  gehen  habe.  Rein 
sachliche  Erwägungen  würden  unbedingt  für  die  stricte  Nach- 
ahmung der  Pariser  Einrichtung  sprechen,  allein  verschiedene 
Gründe  lassen  eine  so  weitgehende  Reform,  für  den  Augen- 
blick wenigstens,  nicht  räthlich  erscheinen.  Eine  vierjährige 
Lehrzeit  bedeutet  nicht  nur  eine  Verdoppelung  der  Kosten,  die 
ftlr  viele  sehr  empfindlich  wäre,  sondern  auch  einen  zweijährigen 
Aufschub  in  der  Gründung  der  künstlerischen  Existenz.  Dieses 
letzte  Motiv  ist  das  entscheidende  und  könnte  leicht  zur  Folge 
haben,  dass  so  manche  begabte  Schüler  dem  Institute  fem  blie- 
ben.    Darum  ist   vorläufig  nur   eine    dreijährige  Lehrzeit  anzu- 
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rathen,  die  die  meisten  ohne  Widerspruch  hinnehmen  würden, 
denn  der  damit  verbundene  einjährige  Aufschub  würde  durch 
den  Vortheil  einer  vollkommenen  Ausbildung  und  der  Aussicht 
auf  ein   besseres  Unterkommen   reichlich    aufgewogen   werden. 

Ein  weiterer  Organisationsfehler  war  die  Theilung  der 
Lehrkräfte  in  den  praktischen  Fächern.  Diese  Theilung  hat  sich 
als  sehr  unglücklich  erwiesen,  weil  bei  dem  dramatischen  Unter- 
richt das  individuelle  Moment  eine  entscheidende  Rolle  spielt. 
Jeder  einzelne  Schüler  ist  eine  selbständige  Individualität,  in 
deren  Vorzüge  und  Fehler  der  Lehrer  sich  erst  einleben  muss. 
Es  ist  daher  widersinnig,  einen  Schüler  seinem  Lehrer,  der  mit 
ihm  vertraut  geworden  ist,  zu  entziehen  und  ihn  einem  anderen 
zu  übergeben,  der  ihn  noch  nicht  kennt  und  dessen  Methode 
vielleicht  von  der  des  ersten  völlig  abweicht.  Darum  überlasse 
man  einem  und  demselben  Lehrer  den  gesammten  Bildungs- 
gang des  Schülers  und  damit  auch  die  volle  Verantwortung  für 
die  richtige  Führung.  Diese  kann  aber  nur  dann  erzielt  werden, 
wenn  der  Lehrer  in  der  Lage  ist,  sich  jedem  einzelnen  ganz 
widmen  zu  können,  das  heißt:  mehr  als  4—5  Schüler  darf  der 
Lehrer  nicht  unterrichten.  An  diesem  Frincip  muss  unbedingt 
festgehalten  und  darnach  die  Anzahl  der  Lehrer  bestimmt 
werden. 

Von  der  größten  Wichtigkeit  ist  ferner  die  Qualität  des 
Schülermaterials.  Natürlich  hängt  diese  wesentlich  von  einem 
glücklichen  Zufall  ab,  und  die  großen  Talente  bekommt  die 
Schule  nicht  auf  Commando,  aber  sie  kann  sich  durch  strenge 
Sichtung  des  Materials  ein  respectables  Niveau  der  mittleren 
Begabungen  beschaffen.  Auch  hier  ist  wieder  die  am  Pariser  Con- 
servatorium  bestehende  Übung  dringend  zu  empfehlen.  Die 
dortige  Vorschrift  bestimmt,  dass  jeder  Au&ahmswerber  eine 
Liste  von  drei  auswendig  gelernten  Scenen,  tragischen  oder  komi- 
schen Inhalts,  je  nach  dem  Genre,  dem  er  sich  widmen  will, 
vorlegen  muss.  Meldet  er  sich  für  beide  Genre,  so  muss  die 
Liste  sechs  Scenen  enthalten.  Jeder  Candidat  muss  sich  zwei  Prü- 
fungen unterwerfen:  in  der  ersten  vor  einem  engem  Ausschuss, 
in  der  zweiten  vor  der  großen  Prüfungscommission.  Bei  der 
ersten  hat  er  die  Wahl  der  vorzutragenden  Scenen,  und  nur 
dann,  wenn  er  die  erste  Prüfung  besteht,  wird  er  zur  zweiten 
zugelassen.  Bei  der  zweiten  bestimmt  die  Commission  aus  der 
vorgelegten   Liste,   in   welchen  Scenen   der  Candidat  aufs  neue 
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gehört  werden  soll.    Erst  diese  zweite  Prüfong  entscheidet  end- 
giltig  über  die  Au&ahme  oder  Ablehnung. 

Diese   strenge  Durchsiebung   des  Schülermaterials  ist  eine 
unerlässliche  Nothwendigkeit.     Unbegabte  Leute   sind   die  Qua,! 
ihrer  Lehrer  und  ein  Nachtheil  für  die  Schule.    Freilich  müsste 
der   Staat  dafür   sorgen,    dass   seine  künstlerischen  Erziehungs- 
absichten von  anderer  Seite  nicht  vereitelt  werden.     Vor  alleni 
müsste   er   ein  scharfes  Augenmerk  auf  die  unzähligen  privaten 
Theaterschulen  haben.    Diese  dramatischen  Schulspelunken  sind 
die  Brutstätten  des  Schauspielerproletariats,  das,  talent-  und  bil- 
dungslos,  dem  sichern  künstlerischen  und  wirtschaftlichen  Elend 
ausgeliefert  wird.     Dort  werden  die  jungen  Leute  unter  markt- 
schreierischen   Versprechungen    angelockt    und    nach    wenigen 
Monaten  sogenannter  Ausbildung  auf  irgendeine  Bühne  hinaus- 
gestoßen.    Wie  so  ein  „Ausgebildeter^  aussieht,  kann  man  sich 
leicht  vorstellen,  wenn  man  bedenkt,  dass  diese  Gattung  drama- 
tischer Lehrer  sich   meist  aus   gescheiterten  Schauspielern  oder 
gar  Statisten  rekrutiert.  Der  Staat  kümmert  sich  um  die  ordent- 
liche  Ausbildung  jedes  Handwerkers,   und  kein    Lehrling   darf 
bei    einem  Meister,    der   nicht   seinen   Befähigungsnachweis    er- 
bracht hat,   in   die  Lehre   treten.     In   einer  Kunst  aber,  die  in 
gutem    oder    bösem  Sinne    einen    Ungeheuern   Einfluss    auf  das 
Volk   ausübt,   dürfen   unberufene   Leute   das  Lehramt  ausüben. 
Es   werden   Concessionen  ertheilt   unter  Bedingungen,  die  eine 
ersprießliche  Wirksamkeit  nicht  im  mindesten  verbürgen,  ganz  ab- 
gesehen von  den  Schulen,  die  auf  eigene  Faust,  unbeirrt  von  der 
Aufsicht  des  Staates,  unglaubliche  „Leistungen^  verbrechen.  Ob 
nun    die    staatliche    Theaterschule   ins    Leben  tritt   oder  nicht, 
diesem  beschämenden  Unfug  sollte  der  Staat  unbedingt  ein  Ende 
machen.  ^) 


1)  Nach  (österreichischem  Venvaltungsrecht  ist  die  Concessionierung  toh 
Theaterschuleu  (wie  von  Tanzschulen  u.  dgl.)  lediglich  Sache  der  Statt- 
haltereien  (Ministerialerlass  vom  28.  September  1875).  Von  dem  Leiter  einer 
solchen  Schule  wird  nicht  einmal  die  österreichische  Staatsbürgerschaft  ver- 
langt, wie  sonst  überall  von  den  Leitern  von  Privatschalen.  Es  gibt  ein  staat- 
liches Lehramt  der  Musik,  und  für  dieses  bestehen  Prüfungsvorschriften.  lu 
NiederOsterreich  müssen  sich  die  Leiter  einer  Privatmusikschule  mit  einem 
solchen  staatlichen  Lehrbefähigungszeugnis  oder  mit  einem  Reifezeugnis  des 
Lehrerbildungscurses  des  Wiener  Conservatoriums  ausweisen.  Nichts  von  alle- 
dem bei  den  Theaterschulen:  sie  sind  noch  viel  mehr  Privatsache  als  die 
Musikschulen,  mit  Ausnahme  der  Schauspielschule  am  Wiener  Conservatoriam 
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Ebenso  wichtig  wie  die  äußere  Gestaltung  der  Schule  ist 
der  Lehrstoff.  Das  Pariser  Institut  ist  auch  darin  mustergiltig, 
denn  es  legt  den  größten  Nachdruck  auf  die  vollkommene  Er- 
lernung der  Sprechkunst.  Als  im  Jahre  1874  die  Wiener  Schau- 
spielschule gegründet  wurde^  hat  sich  Laube  über  diesen  Punkt 
folgendermaßen  vernehmen  lassen  (a.  a.  O.  S.  6):  ^^Der  ^münd- 
liche  Vortragt  ist  die  Grundlage  des  Unterrichts  an  der  Schau- 
spielschule und  muss  auch  dem  ^Rollenstudium^  vorausgehen. 
Einfach  und  ehrlich  soll  der  mündliche  Vortrag  sein.  Dann  erst 
ergeben  sich  richtig  abwechselnde  Wendungen  und  diejenigen 
Steigerungen;  welche  in  dem  Charakter  der  Dichtung  hegen, 
überzeugende  oder  begeisternde.  Das  deutsche  Theater  hat  am 
tiefsten  darunter  gelitten,  dass  diese  Einfachheit  und  Ehrlichkeit 
übersprungen  worden  ist  und  dass  man  mit  geschwollenem  Pathos 
angefangen  hat.  Im  Gefolge  solcher  conventionellen  Theater- 
sprache hat  sich  ein  Heer  von  Unarten  eingeschlichen,  inabeson- 
dere die  Unverständlichkeit,  welche  ja  entstehen  niuss^  wenn 
nicht  in  erster  Linie  der  Sinn  der  Rede  ausgedrückt  werden 
soll.  Es  ist  erschreckend,  wie  undeutlich,  also  schlecht  auf  dem 
deutschen  Theater  gesprochen  wird." 

So  schrieb  der  große  ^ Komödiantenmeister"  1874,  und 
wenn  er  heute  noch  lebte,  er  würde  wahrscheinlich  nicht  viel 
anders  schreiben.  Seine  mahnenden  Worte  aber  sollten  denen, 
die  berufen  sind,  den  Nachwuchs  des  deutschen  Theaters  zu 
erziehen,  in  steter  Erinnerung  bleiben.  Freilich  rechnet  er  zur 
Sprechkunst  auch  eine  genaue  Kenntnis  der  deutschen  Sprach- 
lehre, welche  er  besonders  gepflegt  wissen  will.  ^Das  Amt  dieses 
Lehrers,"  schreibt  er,  „ist  in  diesem  Falle  sehr  wichtig.  Es  ist 
erschreckend,  wie  arg  in  der  deutschen  Grammatik  gesündigt 
wird  auf  dem  deutschen  Theater  und  wie  nöthig  darin  guter 
Unterricht  ist  fiir  Schüler  der  Schauspielkunst.  Das  ausgebreitete 
Repertoire   unserer  Theater  und    die  fast  tägliche  Abwechslung 

ist  keiue  einzige  vom  Staate  auch  nur  subventioniert,  von  Musikschulen  da- 
gegen eine  ganze  Reihe.  Verbindlich  fUr  jene  sind  nur  die  allgemeinen  Vor- 
schriften Qber  den  Privatunterricht.  Unter  diesen  figuriert  die  in  unserem 
Falle  wenig  bedeutende  allgemeine  Forderung  der  „wissenschaftlichen  Befähi- 
gung" des  Leiters.  Ein  Oberaufsichtsrecht  der  Regierung  wird  zwar  festgesetzt, 
die  Regierung  ist  „berechtigt^*  zu  Inspectionen  u.  dgl. ;  aber  sie  lehnt  grund- 
sätzlich jede  Bürgschaft  für  die  Leistungen  solcher  Privatanstalten  ab,  es  sei 
eine  Yertrauenssache  für  jene,  die  ihnen  Pfleglinge  überlassen. 

Anm.  des  Herausgebers. 
Deutsche  Thalia.    I.  Band.  32 
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in   den  Stücken  erschwert  es  unseren   Schauspielern,  die  Worte 

des    Dichters    genau    zu    bringen und    so    behelfen    sicH 

denn   die    Schauspieler  vielfach   mit  eigener   Wort-   und    Satz* 

bildung.     Sind   sie   dann  in   der  Grammatik  nicht  unfehlbar  

und  das  ereignet  sich!  —  so  wird  der  Zuhörer  mit  Sünden  ge- 
plagt, welche  in  Frankreich  Todsünden  wären  und  welche  doch 
in  jeder  Kunstpro duction  geradezu  herabwürdigend  sind." 

Wenn  es  auch  in  diesem  Funkte  durch  den  Einfluss  der 
Volksschule  heute  viel  besser  steht  als  vor  27  Jahren,  so  ist 
doch  ein  tüchtiger  Sprachlehrer  nach  wie  vor  eine  Nothwendig- 
keit,  weil  es  häufig  vorkommt,  dass  gerade  talentierte  Schüler 
eine  mangelhafte  Bildung  haben.  Es  ist  daher  die  Aufgabe  der 
Schule,  darin  nachzuhelfen,  besonders  da  bei  der  Aufnahme  doch 
in  erster  Linie  die  Begabung  in  Betracht  kommt. 

Die   erziehliche  Aufgabe   einer  Theaterschule  ist  aber  mit 
der  Heranbildung  von  Schauspielern  nicht  erschöpft.    Noch  hat 
sie   eine  andere,    nicht  minder  wichtige  —  die  Erziehung   von 
Regisseuren.  Der  Mangel  an  guten  Regisseuren  ist  der  wundeste 
Punkt  des  deutschen  Theaters.     Hier  thut  Hilfe  dringend  noth^ 
denn   die  landläufigen   Regisseure  sind   zumeist  geistlose  Routi- 
niers, die  über  eine  dürftige  Handwerksmäßigkeit  nicht  hinaus- 
kommen.    Die   überwiegende   Mehrzahl    der   Theater    entbehrt 
jeder    vernünftigen   geistigen  Führung,    da    besteht   kaum   eine 
Ahnung  davon,  dass  die  Gesammtdarstellung  eines  Stückes  nach 
einem  bestimmten  Plan,  mit  künstlerischem  Geist  sich  entwickeln 
muss.  Die  kleinen  Theater,  wo  die  ganze  Thätigkeit  des  Regis- 
seurs in  der  Angabe  der  Auftritte  und  Abgänge  besteht,    sollen 
hier   nicht    in   Betracht   kommen.     Wie  sieht   es  aber  bei  den 
mittleren    und   größeren   Theatern   aus?     Bis    auf  wenige  Aus- 
nahmen  steht  es  auch  hier  schlimm,  ja,   in  gewisser  Beziehung 
heute  viel  schlimmer,  als  vor  etwa  dreißig  Jahren.  Die  größeren 
Anforderungen,  die  die  äußere  Ausstattung  in  den  letzten  Jahren 
an  die  Bühne  gestellt  hat,   haben   eine  merkwürdige  Specialität 
von  Regisseuren  gezeitigt.  Man  sollte  sie  Möbelregisseure  nennen, 
denn  ihre  ganze  Regieweisheit  besteht  in  einer  geläufigen  Hand- 
habung decorativer  Tapeziererkunst.  Diese  Spielart  ist  geradezu 
eine  Qefahr  für  das  Theater  geworden,    denn  durch  sie   wurde 
das  Wesen   der   Regiekunst   gefälscht   und   ihrem    eigentlichen 
Zweck :  der  geistigen  Belebung  und  Durchdringung  der  Dichtung 
entfremdet.  Freilich  ist  es  viel  leichter,  auf  die  Sinne  als  auf  den 
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Wo»  Geist  der  Zuschauer  zu  wirken,  und  darin  liegt  eben  die  große 

D  aä  Gefahr,    dass    die    Aufgabe    des    Theates :    das    Publicum    zur 

geistigen  Mitarbeit  zu  erziehen,  durch  solche  billige  Erfolge  ver- 
eitelt wird.  Wie  harmlos  waren  dagegen  die  Praktiker  der 
alten  Theaterschablone,  die  zwar  auch  nicht  den  richtigen  Weg 
giengen,  ihn  aber  doch  nicht  ungangbar  machten. 

Die  Aufgabe  des  Regisseurs  ist  die  wichtigste  in  dem 
complicierten  Mechanismus  eines  Theaters.  Er  ist  die  Schöpfungs- 
quelle  für  das  Kunstwerk  der  GesammtdarsteUung,  er  muss 
daher  schöpferisch  gestalten  können,  aber  nicht  bloß  aus  den 
engen  Grenzen  einer  einzelnen  Figur  heraus.  Die  ganze  Welt 
des  Dichters  muss  er  umfassen  und  nachschaffend  uns  enthüllen. 
Dazu  gehört  vor  allem  Phantasie  und  Geschmack,  aber  auch 
tüchtige  Bildung  und  genaue  Kenntnis  der  Bühne.  Bisher  wurde 
•  die  Theaterpraxis  als  das  wichtigste  Erfordernis  für  dieses  Amt 
betrachtet,  und  darum  sind  die  meisten  Regisseure  zugleich  auch 
Schauspieler.  Das  ist  eine  durchaus  widersinnige  Einrichtung, 
denn  man  kann  nicht  in  demselben  Stück  zugleich  Regisseur 
und  Schauspieler  sein,  ohne  dass  die  eine  oder  die  andere  Auf- 
gabe darunter  leidet.  Aber  auch  dann,  wenn  der  Regisseur  in 
dem  Stück  nicht  beschäftigt  ist,  hat  er  seinen  CoUegen  gegen- 
über einen  schweren  Stand.  Gesteht  man  ihm  auch  die  künstle- 
rische Autorität  zu,  so  sträubt  sich  doch  die  leicht  verletzte 
Künstlereitelkeit  dagegen,  einem  Collegen  das  Amt  des  Kunst- 
richters zu  übertragen.  Davon  gar  nicht  zu  reden,  dass  dem 
Regisseur  nicht  selten  gemeine  Beweggründe  bei  seinen  An- 
ordnungen unterschoben  werden,  so  z.  B.  dass  er  mit  Absicht 
schlechte  Rathschläge  ertheilt,  um  den  oder  jenen  aufs  Eis  zu 
führen.  Das  alles  spricht  wohl  eindringlich  genug  für  die  Noth- 
wendigkeit,  den  Regisseur  von  dem  Schauspieler  zu  trennen. 
Wenn  das  Theater  seine  Regisseure  außerhalb  der  Schau- 
spieler wählen  soll,  so  muss  es  sie  anderswoher  nehmen.  Die 
passenden  Kräfte  wären  nun  am  leichtesten  zu  beschaffen  durch 
schulmäßige  Heranbildung  von  Regisseuren  in  einer  eigens 
zu  diesem  Zwecke  zu  gründenden  Abtheilung  der  Theater- 
schule. Für  die  Aufnahme  in  diese  Abtheilung  müssten  die 
Ilauptbedingungen  sein:  eine  gediegene  Bildung  und  eine  genaue 
Kenntnis  der  dramatischen  Literatur,  heimischer  wie  fremder. 
Der  Unterricht  müsste  neben  der  Specialausbildung  auch  den 
ganzen  theoretischen  und  praktischen  Lehrstoff  der  Darstellungs- 
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kunst  umfassen.  Ein  Regisseur  muss  mit  der  ganzen  Technik 
der  Schauspielkunst  vertraut  sein,  um,  wenn  es  noththut,  den 
Darstellern  praktische  Winke  geben  zu  können.  Das  ist  un- 
gemein wichtig,  denn  alle  noch  so  geistreichen  und  erschöpfen- 
den Erklärungen  sind  nicht  halb  so  wirksam  als  ein  vorgespro- 
chenes Wort  oder  eine  vorgespielte  Geberde. 

Da  der  Regisseur  das  Werk  der  Schule  auf  dem  praktischen 
Boden  der  Bühne  fortsetzt,  so  ist  es  sehr  vortheilhaft,  wenn  er, 
selbst  aus  dem  Boden  der  Schule  erwachsen,  eine  lebendige 
Beziehung  zu  ihr  bildet.  Freilich  ohne  Schulfuchserei,  nur  im 
Geiste  freier,  künstlerischer  Verständigung!  Die  Schauspieler 
sind  zumeist  Nervenmenschen  und  somit  Empfindlichkeiten  unter- 
worfen, die  man  nicht  ohne  Noth  verletzen  soll.  Die  größte 
Kunst  und  Klugheit  des  Regisseurs  ist  daher  strenge  Sachlich- 
keit. Keine  Unterweisung  darf  eine  persönliche  Spitze  haben, 
sonst  lässt  sie  einen  bitteren  Stachel  zurück  und  vereitelt  so  die 
künstlerische  Absicht  dessen,  von  dem  sie  ausgeht.  — 

Schon  einmal  ist  von  Wien  durch  die  josefinische  Grün- 
dung des  „Nationaltheaters  nächst  der  Burg^  für  die  deutsche 
Schauspielkunst  das  erlösende  Licht  gekommen.  Möge  es  nach 
125  Jahren  wieder  aus  der  Ostmark  erstrahlen  und  der  deutschen 
Schauspielkunst  die  erste  staatliche  Schule  bringen.  Ex  Oriente  lux ! 


Die  Neubelebung  der  antiken  Bühne. 

Ein  Brief  an  den  Herausgeber. 
Von  Privatdoceut  Dr.  SiegMed  Mekler  in  Wien. 

Fürchten  Sie  nichts,  verehrter  Freund  I  Ich  werfe  keine  ^brennende^ 
Frage  auf.  Wir  haben  ihrer  nachgerade  genug.  Der  große  Gegenstand, 
der  da  Erneuerung  des  griechischen  Theaters  heißt,  ist  mir,  ich  sage  es 
vor  allem  andern,  viel  zu  theuor,  um  in  meinen  Augen  ein  Tagesthema, 
eine  Wochentensation  abzugeben.  Aschylus  und  die  Seinen  haben  eine 
ansehnliche  Zeit  zuwarten  müssen,  ehe  wieder  die  Reihe  an  sie  kam, 
und  es  verschlägt  dem  eisernen  Bestand  des  modernen  deutschen 
Repertoires  sicherlich  nicht»,  wenn  es  mit  dem  kostbaren  Besitz  der 
paar  classischen  Parerga,  die  ihm  seit  Jahr  und  Tag  einverleibt  sind, 
eines  ^Ödipus^,  einer  „Antigone^,  eines  „ Agamemnon^,  einstweilen 
noch  haushält.  Das  starke  Interesse  braucht  nicht  erst  erweckt  zu 
werden,  es  ist  da.  Dafür  zeugt  der  lebhafte  Antheil,  den  erst  jüngst 
wieder    nicht    etwa    ein    verlorenes    Fähnlein    Philologen,    sondern    das 
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vielgestaltige,  vieWerwÖhnte  Publicum  großer  deutscher  Theaterstfidte, 
Berlin  und  Wien  voran,  an  den  frisch  gewagten  Resurrectionen  antiker 
Bühnenwerke  genommen  hat  und  noch  nimmt. 

Wer  die  Wandlungen  und  Entwicklungen  im  Kunstleben  unserer 
Tage  vom  Gesichtspunkt  ihrer  culturgeschichtlichen  Determiniertheit  zu 
würdigen  versteht,  den  kann  dieser  neue  Trieb  am  verdorrt  geglaubten 
Baum  des  Classicismus  nicht  W^under  nehmen.  Wohl  ist  durchgreifende 
Abkehr  vom  humanistischen  Menschheitsideal,  Abbruch  aller  Brücken, 
die  vom  Zeitalter  des  Verkehrs  nach  Europas  längst  verwelktem 
Geistesfrühling  hinüberführen,  das  allgemeine  Feldgeschrei  --  und  dennoch 
werden  zünftige  und  unzünftige  Staatspädagogen  nicht  müde,  in  Wort 
und  Schrift  für  all  das  ihre  Stimme  zu  erheben,  was  als  echteste  und 
edelste  Blüthe  des  Hellenenthums  nach  wie  vor  unbestritten  gilt,  für 
schönes  Gleichmaß  der  Kräfte,  in  harmonischer  Entfaltung  des  leib- 
lichen und  geistigen  Menschen,  im  freien  Ausleben  der  persönlichon 
Eigenart  zur  Vollendung  gebracht.  Und  gerade  in  dem  neuerdings 
gekräftigten  Interesse  für  die  reifste  Frucht  des  griechischen  Kunst- 
genius, für  das  Drama  des  fünften  Jahrhunderts,  scheint  mir  ein  Zeichen 
der  Zeit  gegeben  zu  sein  in  dem  Sinne  :  hier  ist  ein  mächtiger  Stütz- 
pfeiler aus  wetterhartem  Stoff,  wie  nicht  leicht  ein  zweiter  geeignet, 
dem  W^erke  der  Ethisierung  des  Nachwuchses  auf  altbewährter  Grund- 
lage hellenischen  Denkens  und  Dichtens  zu  dienen. 

Der  Weg  dazu  ist  freier  worden,  seit  Dichter  und  Publicum 
von  dem  hitzigen  Fieber  der  Gräcomanie  geheilt  sind.  Wo  sind  die 
Zeiten,  da  die  Iphigenien  und  Nioben,  Klytämnestren  und  Medeen  den 
deutschen  Theaterkalendcr  füllten?  Wo  sind  die  Didostücke,  drei  an 
der  Zahl,  die  Cholevius  zwischen  1821  und  1827  bucht,  snmmt  den 
Griechenstücken  desselben  Jahrzehnts,  Kömers  „Menökeus^  und  ,,Oenone^, 
Brauns  ^Laokoon^,  Bussels  „Hero''  ?  Nur  Grillparzers  „Goldenes 
Vlicß^  behauptet  seit  eben  dieser  Zeit  seinen  Platz  auf  der  deutschen 
Bühne,  wer  aber  kennt  Tempeltey  und  Zimdorfer,  wer  führt  den 
„Polykrates"  von  Schnitter,  wer  Collin's  „Polyxena"  auf?  Dahin,  dahin ! 
Nur  schüchtern  wagt  sich  noch  zuzeiten  die  tragische  Sippe  der  Tantaliden 
auf  den  lauten  Markt,  und  den  Lindner  und  Wilbrandt  darf  man  das 
Prognosticon  der  Klingemann,  Gubitz  und  Weichselbaumer  stellen,  ihre 
Römerstücke  wird  die  Folgezeit  abschütteln  auf  Nimmerwiedersehen.  Wenn 
doch  noch  Goethes,  Grillparzers,  allenfalls  Kleists  griechische  Heroinen 
als  vereinsamte  Sterne  am  deutschen  Bühnenhimmel  glänzen,  so  hat 
das  was  „griechisch^  an  ihnen  ist,  beiweitem  nicht  den  Hauptantheil 
an  der  Anhänglichkeit,  die  ihnen  die  Epigonen  immer  noch  bewahren. 

Das  „den  Griechen  auf  echtere  Weise  nachgebildete  Trauerspiel^ 
also  —  ich  citiere  A.  W,  Schlegel  —  ist  todt:  „die  Menge  begreift 
es  nicht,  es  wird  immer  ein  gelehrter  Kunstgenuss  für  wenige  Gebildete 
bleiben.^  In  Stoff  und  Stil  schlägt  die  dramatische  Kunst  des  neun- 
zehnten Jahrhunderts  Weg^  ein,  die  weltweit  abführen  von  classischen 
Landen  —  und  in  dem  Maße  wie  sie,  seit  Hebbel  und  Otto  Ludwig 
große  Aufgaben  mit  großer  Kraft  bewältigten,  durch  alle  Formen  und 
Spielarten   bis   zur   Erschöpfung   hindurchgeht,    gewinnt  etwa  seit   1840 
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die  theatralische  Production  der  Alten  selbst  Schritt  für  Schritt  an 
Boden.  Sie  dankt  es  erstlich  den  trefflichen  Yerdentschnngen,  worin 
Boeckh,  Droysen,  Donner  u.  a.  den  Späteren  ein  Muster  gaben,  sie  dankt 
es  auch  der  opferwilligen  Beihilfe  der  Tonkunst,  die  freilich  auch  dort 
wo  sie  ihr  Bestes  dazuthat,  doch  immer  nur  ein  Surrogat  originaler 
Chormusik  zu  geben  vermochte,  und  nicht  zum  wenigsten  den  enthusiasti- 
schen Inscenatoren  und  ihren  Truppen,  die  sich  um  möglichst  stilgerechte 
Wiedergabe  des  gesprochenen  oder  gesungenen  Dichterworts   bemühten. 

Voran  giengen  die  ^  Antigene^  in  Potsdam  und  Berlin  mit  Mendels- 
sohns,  der  ^König  Odipus^  in  München  mit  Lachners  Musik.  In  Wien  haben 
beide  Tragödien  Wurzel  gefasst;  in  der  einen  bot  Emerich  Robert  eine 
unvergesslich  gebliebene  Meisterleistung,  die  andere  wird  den  Theater- 
freunden von  Laubes  Stadttheater  her  in  lebendiger  Erinnerung  sein. 
Dazu  kommt  die  „Elektra^,  in  Wilbrandts  Scenierung  am  10.  Februar 
1882  zuerst  gegeben,  ein  Wolterstück  par  excellence.  Im  „Berliner  Theater^ 
brachte  Hans  Oberländer  im  Februar  1900  den  „König  Odipns^  mit  A.  Heine, 
M.  Reinhardt,  Kayßler  zur  Darstellung;  von  einer  Aufführung  der  „An- 
tigone^   am  Lessingtheater,  mit  Luise  Dumont,  weiß  ich  nichts  Genaueres. 

Äschylus'  „Perser"  haben  in  Heidelberg  und  Mannheim  (1876),  später 
auch  in  Wien,  freilich  nur  im  Concertsaal,  endlich  im  Breslauer  Theater 
am  15.  Februar  1898  mit  der  Musik  des  Erbprinzen  Bernhard  von 
Meiningen  Aufführungen  erlebt;  aber  des  Dichters  wirksamste  Schöpfung, 
der  „ Agamemnon **!  gieng  erst  am  4.  April  1895  über  die  Bretter  einer 
deutschen  Bühne,  und  zwar  am  Schweriner  Hoftheater,  mit  Musik  nach 
Gluck*schen  Motiven,  vom  Oberregisseur  Hans  Gelling  eingerichtet.  Es 
folgte  am  24.  November  1900  das  Berliner  „Theater  des  Westens**  mit 
der  gesammten,  allerdings  für  einen  Abend  gekürzten  „Orestie**,  hierauf 
am  6.  December  1901  das  Burgtheater. 

Euripides  war  in  Wien  bis  vor  kurzem  nur  mit  dem  „Cyclopen"  ver- 
treten. Nunmehr  hat  der,  so  jung  er  ist,  doch  ungemein  rührige  Akademische 
Verein  für  Kunst  und  Literatur  den  „Herakles**  angeregt,  der  am  6.  Jänner  d.  J. 
mit  E.  Schmidt  in  der  Titelrolle  undA.  Heine  als  Amphitryon  die  ansonsten  Mel- 
pomenen  nicht  geneigte  Rampe  des  Josefstädter  Theaters  beschritt.  Dagegen 
weiß  das  deutsche  Theater  aus  Gründen,  die  nicht  erst  erörtert  werden 
müssen,  vom  ungezogenen  Liebling  der  Grazien  soviel  wie  nichts,  es  sei  denn, 
dass  Köln  am  25.  September  1895  eine  Contamination  der  „Lysistrata**  mit 
den  „Ekklesiazusen**,  aus  Wilbrandts  bühnenfertiger  Feder,  gesehen  hat. 

Diese  Daten  wollen  keinen  Anspruch  auf  Vollständigkeit  machen 
und  können  es  auch  nicht.  Noch  weniger  ist  dies  der  Fall,  wenn  ich  die 
französische  und  die  englische  Bühne  in  Betracht  ziehe,  für  welche  mir 
die  Herren  Charles  Senil  in  Paris  und  William  Archer  in  London  wert- 
volle Hinweise  an  die  Hand  gegeben  haben.  Auf  der  englischen  Bühne 
sind  Vorstellungen  antiker  Dramen  eine  große  Seltenheit.  Die  „Antigone** 
ist  im  December  1875  mit  Mendelssohns  Musik  in  Sydenham  zur  Aufführung 
gekommen;  doch  schon  um  1845  scheint  eine  förmliche  Antigoneepidemie 
geherrscht  zu  haben,  denn  damals  ergicng  sich  De  Quincey  in  panegyrischen 
Worten  über  Miss  Helen  Faucit,  die  nachmalige  Lady  Martin,  die  auch 
in  der  „aulischen  Iphigeuie**   dem  Publicum  zu  Dank  spielte,  und  gleich- 
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zeitig  wurde  die  „schwesterlichste  der  Seelen"  in  Covent  Garden  von 
Miss  Vandenhoff  und  in  Palmo's  Opera  House  in  New -York  von  Miss 
Clarendon  er  eiert.  Mr.  Beerbohm  Tree  von  Her  Majestys  Theatre  dachte, 
wie  ich  höre,  kürzlich  daran,  den  „König  Odipus"  zu  geben,  erhielt  aber 
vom  Censor  die  Licenz  nicht !  Die  am  13.  April  1846  im  Haymarket-Theatre 
aufgeführte  Bearbeitung  der  aristophanischen  „Vögel"  war  „an  ordinary 
English  burlesque". 

Erfreulicheres  bietet  Paris,  dessen  philhellenische  Neuigkeiten  Jules 
Lemaitre  seit  Jahren  mit  liebevollem  Eingehen  registriert.  Ich  hebe  den 
„Odipus"  von  Jules  Lacroix  heraus,  den  die  Com^die  fran^aise  am 
23.  Juli  1888  von  neuem  gab,  nachdem  er  bereits  1881  mit  Mounet-Sully 
(der  ihn  1893  auch  in  Drury  Lane  spielte)  und  vordem  1868  mit  Geffroy 
einstudiert  worden.  Die  „Orestie",  der  „Philoktet",  „Dejanira",  „ Alkestis"  sind 
dem  französischen  Theater  nicht  fremd,  freilich  pflegen  sie  in  Form  freierer 
Bearbeitungen  aufzutreten,  die  vom  Geist  des  Originals  mitunter  ein 
vermischtes  Bild  geben,  wie  der  „Apollonide"  Leconte  de  Lisle's  vom 
„Ion"  des  Euripides  oder  die  „Lysistrata"  Maurice  Donnays,  der  die  über- 
müthige  Komödie  des  alten  Atheners  zum  „vaudeville  grec  accommodd 
k  la  parisienne"  ummodelt  Aber,  um  bei  der  tragischen  Gattung  zu 
bleiben:  das  deutsche  Theater  kann  von  der  Wagelust  des  franzö- 
sischen auch  auf  diesem  Gebiet  lernen.  Der  obengenannten  sophoklei- 
schen  Trias  ließe  sich  unschwer  eine  zweite,  eine  dritte  aus  dem  Be- 
stände der  beiden  anderen  Koryphäen  der  attischen  Scene  angliedern 
Wer  solchen  Prachtgestalten  aus  der  hellenischen  Götter-  und  Helden- 
welt nahegetreten  ist,  wie  es  Prometheus,  Dejanira,  Ion  sind,  um  nur. 
etliche  ragende  Spitzen  antiker  Scenenkunst  namhaft  zu  machen,  der  muss 
ihnen  eine  baldige  fröhliche  Urständ  auf  der  deutschen  Bühne  wünschen. 
Von  technischen  Bedenklichkeiten  und  Schwierigkeiten  kann  in  keinem 
dieser  Fälle  ernstlich  die  Bede  sein:  dem  modernen  Theater  sein  Recht 
in  Außendingen,  wofern  wir  nur  imstande  sind,  Stimmung  und  Gehalt  der 
dichterischen  Conception  in  unserem  Idiom,  mit  unseren  schauspielerischen 
und  bildlichen  Mitteln  adäquat  zu  versinnlichen.  Nur  möchte  ich  nicht 
unbemerkt  lassen,  dass  ich  die  genannten  und  noch  andere  später  zu 
bezeichnende  Schöpfungen  griechischer  Meister  der  Tragödie  für  viel  zu 
gut  halte,  um  zu  wünschen,  dass  überhastete  Inscenierungen,  verfehlte 
Besetzung  tragender  Rollen  und  was  dergleichen  Missgriffe  mehr  sind, 
ihnen  den  eroberten  Boden  wieder  auf  wer  weiß  wie  lange  abgraben. 
Was  ist  erreicht,  wenn  in  der  Wahl  des  Stücks,  der  Übersetzung, 
des  Hauptdarstellers  fehlgegangen,  mit  übel  erwogenen  Kürzungen  und 
Adaptierungen  auf  gut  Glück  operiert  und  ein  dramaturgischer  Wechsel- 
balg ans  Rampenlicht  gezerrt  wird,  um  je  eher  je  lieber  in  den  Orcus  der 
Theaterbibliothek  zurückzusinken?  Und  wen  könnte  der  ephemere  Schein 
eines  Curiositätserfolges  wahrhaft  befriedigen?  Anders,  wenn  ein  Meister 
der  heutigen  Bühnentechnik  es  verstünde^  die  Bedürfnisse  der  modernen 
Bretterwelt  mit  den  Daseinsnormen  der  altathenischen  Orchestra  in  den 
nothwendigen  Einklang  zu  set-zen  und  jenen  reiz-  und  sinnvollen  Gebilden 
einer  nur  mehr  in  verstaubten  Büchern  schlummernden  Kunst  zwischen 
den  Linnenwänden  unseres  Theaters  dauerndes  Leben  einzuhauchen.    Es 
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bedarf  nicht  erst  des  Beweises,  dass  für  dergleichen  löbliche  Entdecker- 
und Erweckerthaten  die  herzlose  Routine  noch  so  classisch  geschulter 
Regisseure  und  Costumiers  gerade  so  wenig  ausreicht  wie  die  theatralische 
Betriebsamkeit  dilettierender  Alterthümler.  Wer  hier  Funken  aus  dem 
Stein  schlagen  will,  dem  wird  das  veilchenumkrftnzte  Athen  und  der 
heilige  Bezirk  des  Dionysos  mehr  sein  müssen  als  ein  paar  topographische 
Begriffe;  ihm  wird  es  an  muthigem  Enthusiasmus  für  die  Idealwelt  einer 
Kunst  nicht  fehlen  dürfen,  deren  Herrlichkeit  nach  siebzig  vollgemessenen 
Generationen  aus  Schutt  und  Asche  an  das  fahle  Licht  eines  hyper- 
boreischen  Soffitenhimmels  treten  soll;  in  ihm  müsste  der  erprobte  Ge- 
schmack des  im  Einst  und  Jetzt  heimischen  Kenners  mit  der  handsamen 
Praxis  des  thatkrttftigen  und  thatlustigen  Theatermanns  sich  zusanmaen- 
thun,  um  das  Wiederbelebungswerk  erfreulich  und  fruchtbar  zu  gestalten. 
Derzeit  fehlt  es  noch  sehr  an  Vorkämpfern  von  solch  universalem  Wesen, 
die  Berufe  und  Begabungen  gehen  bisher  getrennte  Wege  wie  in  Ulrich  von 
Wilamowitz  und  Albert  Heine,  aber  auch  solche  Zusammenarbeit,  der 
einstweilen  Berlin  und  Wien  zwar  erst  vereinzelte,  doch  erlesene  scenische 
Genüsse  zu  verdanken  haben,  wird  jeder  verständige  Theaterfreund  hoff- 
nungsfroh  begrüßen.  Dass  hier  die  akademischen  Kreise  vor  allen  andern 
einzugreifen  berufen  sind,  liegt  in  der  Natur  der  Sache,  und  ausdrücklich 
hat  es  erst  vor  kurzem  A.  Milchhöfer  im  Winckelmannsprogramm  von  1900 
an  der  Hand  des  noch  frischen  Berliner  Erfolgs  betont. 

Freilich  wünschen  Sie  auch,  dass  ich  der  Sache  ein  Horoskop  stelle, 
und  das  ist  ein  missliches  Ding,  vollends  in  der  Welt  vor  und  hinter  dem 
Vorhang,  diesem  unergründlichen  Mischkessel  tausendfacher  Impondera- 
bilien, die  nur  zu  mäßigem  Theil  ästhetischer  Natur  sind.  Möglich  ist  es 
immerhin,  dass,  wer  sich  von  dem  neuerstehenden  Theater  des  perikleischen 
Zeitalters  mehr  verspricht  als  starke  äußere  Wirkungen,  eine  Enttäuschung 
zu  gewärtigen  hat.  Es  steht  zu  besorgen,  dass  wir  heute,  mit  Kunst  und 
Ethik  überfüttert,  kaum  mehr  die  Fähigkeit  aufbringen,  den  großen  Künst- 
lern, Denkern  und  Volkserziehern  der  Vorwelt  durch  unbefangenes  Ge- 
nießen gerecht  zu  werden.  Wir  sind  auch  schon  infolge  des  gewaltigen 
zeitlichen  und  entwicklungsgeschichtlichen  Abstands,  der  uns  von  dem 
Kunstschaffen  der  Antike,  einschließlich  der  ihm  anhaftenden  Cruditäten 
und  Abstrusitäten  trennt  —  ich  will  nur  an  den  dort  so  reichlich  verwen- 
deten mantischen  Apparat,  an  das  Motiv  des  Menschenopfers  erinnern  —  nur 
mit  Mühe  in  den  Stand  gesetzt,  dem  Tragiker  dorthin  zu  folgen,  wo  er  uns 
haben  will,  in  den  Schoß  der  Volksseele,  aus  dem  das  Kunstwerk  geboren  ist. 

Dennoch  hoffe  ich  viel  von  weiteren  Versuchen.  Ich  möchte  nächst 
dem  „Philoktet"  den  „Hippolyt",  die  „Bacchantinnen",  die  satyreske 
„Alkestis"  nennen;  wer  diese  Stücke  theatergerecht  vorführte,  würde  uns 
zweifellos  wirksame  Gaben  darbringen.  Hat  doch  vor  ganz  kurzer  Zeit 
sogar  die  Incianischo  „Menippee",  mag  es  auch  ganz  und  gar  nicht  im  Sinne 
ihres  Schöpfers  sein,  im  „Berliner  Theater"  sich  bühnenkräftig  erwiesen. 
Die  Praktiker  rühren  sich  —  nur  von  der  Glosse  mögen  sie  nicht  triefen, 
sondern  mit  Herz  für  die  Sache  ans  Werk  gehen.  Exempia  trahent. 

März  1902. 


IV. 


Nekrolog. 


Emil  Götze. 

Emil  Götze  wurde  am  19.  Juli  1856  in  Leipzig  geboren.  Als  junger 
Kaufmann  entdeckte  er  sein  Gesangstalent,  ließ  sich  durch  Gustav  Scharfe 
in  Dresden  ausbilden  und  fand  von  1878 — 1881  Beschäftigung  am  Dresdner 
Uoftheater.  Danach  siedelte  er  an  das  Kölner  Stadttheater  über,  wo  sein 
Ruf  und  Ruhm  begann.  Ein  Stimmleiden  legte  ihm  .1885  eine  längere 
Zurückhaltung  von  öffentlicher  Thätigkeit  auf;  nach  Überwindung  der 
Krankheit  nahm  er  eine  feste  Stellung  nicht  mehr  an,  sondern  erschien 
nur  als  Gast  auf  den  bedeutendsten  Bühnen  Deutschlands.  Als  königlich 
preußischer  ■  Kammersänger  lebte  er  zuletzt  in  Berlin,  ohne  jedoch  dem 
Personal  der  Oper  anzugehören.  Am  28.  September  1901  machte  der  Tod 
ganz  unerwartet  dem  Leben  des  blühenden  Mannes  ein  Ende.  Götze  war 
mehr  durch  seine  glänzenden  Stimmmittel,  die,  solange  er  auf  der  Höhe 
stand,  unvergleichlich  genannt  werden  durften,  und  durch  ein  impulsives 
Gesangstemperament  ausgezeichnet,  als  durch  feinere,  künstlerische  Eigen- 
schaften, als  etwa  durch  nachdenkliches  Sichversenken  in  den  Geist  einer 
Rolle,  oder  durch  die  stilsichere  Einfühlung  in  ein  dramatisches  Ganzes. 
Darin  war  ihm  Heinrich  Yogi  z.  B.,  den  er  stimmlich  weit  hinter  sich 
ließ,  unendlich  überlegen.  Götze  sang  und  spielte  aus  warmem  Herzen 
heraus.  Persönlichkeiten,  die  durch  einen  großen  Wurf  genommen  werden 
konnten :  Lohengrin,  Tannhäuser,  ja  selbst  Stolzing,  vermochte  er  hin- 
reißend darzustellen,  auch  lyrische,  naive  Helden  gelangen  ihm  wohl.  Aber 
nie  hätte  er  einen  Tristan  bilden  können. 

Berlin.  Karl  Krebs. 


C.  Karlweis. 

C.  Karl  weis  —  mit  seinem  bürgerlichen  Namen  Karl  Weiß  --  wurde 
am  23.  November  1850  in  Wien  geboren.  Er  genoss  hier  Volks-  und 
Mittelschulbildung  und  trat  18-jährig  in  den  Dienst  der  Staatseisenbahn- 
gesellschaft Schon  nach  Jahresfrist  kam  er  zur  Karl  Ludwigs-Bahn, 
1876  wurde  er  Betriebssecretär  der  Graz— Köflacher  Bahn  und  übersiedelte 
nach  Graz.  Hier  trat  er  zuerst  schriftstellerisch  hervor.  1876  ließ  er  zwei 
Lustspiele  „Paul  de  Kock**  und  „Aus  dem  Französischen"  erscheinen, 
auch  schrieb  er  für  Grazer  Blätter  gern  gelesene  Theaterkritiken.  1879 
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wurde  er  als  Präsidialsecretär  der  Südbahn  nach  Wien  berufen,  1891  avan- 
cierte er  zum  Oberinspector  bei  der  Generaldirection  und  verblieb  in 
dieser  Stellung  bis  zu  seinem  Tode. 

Trotz  seiner  anstrengenden  Thätigkeit  als  Beamter  beschäftigte  er 
sich  unermüdlich  mit  literarischen  Arbeiten.  Den  ersten  Bühnenerfolg 
brachte  ihm  das  Lustspiel  „Der  Dragoner**  (1883),  das  insbesondere  von 
reichsdeutschen  Bühnen  häufig  gegeben  wurde.  Die  unmittelbar  folgenden 
Arbeiten  aber  vermochten  sich  nicht  durchzusetzen.  Die  Lustspiele 
„Andere**  (1885)  und  „Bruder  Hans**  (1886)  —  letzteres  im  Burgtheater 
aufgeführt  —  versagten  vollständig,  und  ebensowenig  Erfolg  erzielten: 
das  Yolksstück  „Einer  vom  alten  Schlag**  (mit  Chiavacci  1886),  das 
Schauspiel  „Eine  Geldheirat^  (mit  Gust.  Schwarzkopf  1891)  und  das  Yolks- 
stück „Aus  der  Vorstadt**  (mit  Herm.  Bahr  1893).  In  dieser  Zeit  aber  ver- 
öffentlichte Karlweis  eine  Reihe  von  Romanen  und  Novellen,  die  sehr 
beiföllig  aufgenommen  wurden  und  seinen  Namen  allgemein  bekannt 
machten. 

Mit  dem  Schwank  „Der  kleine  Mann**  fand  Karlweis  seine  eigene 
Note.  Das  Stück  kam  am  15.  März  1894  auf  die  Bühne  des  Raimund-Theaters 
und  errang  einen  großen  und  echten  Erfolg.  Am  25.  November  1896 
wurde  ihm  dafür  der  Raimund-Preis  zutheil.  Fortan  erschienen  Karlweis* 
dramatische  Arbeiten  zuerst  im  Deutschen  Volkstheater ;  hielten  sie  sich 
auch  nicht  alle  auf  gleicher  Höhe,  so  blieb  ihnen  doch  das  Glück  treu.  Am 
9.  November  1895  wurde  das  Volksstück  „Goldene  Herzen"  aufgeführt 
am  1.  Februar  1897  das  Volksstück  „  Das jgprobe,  Hemd  **,  am  24.  September 
1898  „Das  liebe  Ich**,  gleichfalls  ein  Völksstück.  Mit  der  nächsten  Arbeit, 
der  Komödie  „Onkel  Toni**  (16.  December  1899),  versuchte  sich  Karlweis  im 
feineren  Lustspiel,  sein  letztes  Werk  „Der  neue  Simson**  kam  am  19.  Octo> 
ber  1901  auf  die  Bühne,  während  er  selbst  schon  mit  dem  Tode  rang. 
Ein  schweres  Leiden  raffte  ihn  nach  langem  schmerzlichen  Siechthum  am 
27.  October  1901  dahin. 

In  seinen  Volksstücken,  als  deren  bestes  wohl  „Der  kleine  Mann** 
gelten  darf,  zeigte  sich  Karl  weis  als  einen  Schüler  Anzengrubers,  und  es 
war  offenbar  sein  Ziel,  die  Wiener  Posse  in  dem  Geiste  seines  großen 
Vorbildes  zu  reformieren.  Wie  Anzengruber,  liebte  auch  er  die  Polemik, 
ein  Gebrechen  der  Zeit  forderte  ihn  heraus  und  reizte  seine  Schaffenslust 
Die  Öden  Spässe  der  Vorstadtbühne,  ihre  gedankenlose  Lustigkeit  genügten 
ihm  nicht ;  er  strebte  höher  hinaus  und  bei  allem  Witz,  bei  aller  heiteren 
Laune  vergaß  er  doch  des  Ernstes  nicht.  Er  gieng  darauf  aus,  Zeit- 
probleme zu  behandeln,  und  all  seinen  Stücken  liegt  eine  gewisse 
erzieherische  Tendenz  zugrunde.  Mit  gutem  Humor  wusste  er  mancherlei 
menschliche  Schwächen  lächerlich  zu  machen,  und  dabei  hielt  er  sich 
nach  Möglichkeit  von  der  derb  übertreibenden  Darstellungsart  der  her- 
kömmlichen Possendichtung  ferne.  So  glückten  ihm  bisweilen  prächtige 
Charakterfiguren,  aber  es  fehlte  ihm  an  Entschiedenheit  und  einschnei- 
dender Schärfe.  Echt  wienerische  'Liebenswürdigkeit  war  der  Grundzug 
seines  Wesens;  sie  verlieh  seinen  Dichtungen  etwas  freundlich  Anhei- 
melndes, verhinderte  ihn  aber,  rücksichtslos  den  Kern  der  Dinge  bloß- 
zulegen. Auch  drang  sein  Blick  nicht  tief  genug,  und  sein  leichter  Humor 
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spielte  gern  an  der  Oberfläche  dahin.  Als  echter  Bühnenpraktiker  behielt 
er  im  wesentlichen  die  überlieferte  Technik  bei  und  beschränkte  sich 
daranfy  sie  im  einzelnen  vorsichtig  zu  verbessern.  So  strebte  er  mit  Erfolg 
nach  einem  einheitlicheren  Bau  und  geschmackvollerer,  natürlicherer  Scenen- 
führnng.  Auch  war  er  wie  alle  Praktiker  darauf  bedacht,  für  bestimmte 
schauspielerische  Individualitäten  dankbare  Aufgaben  zu  schaffen;  beson- 
ders Tyrolt  pflegte  er  in  dieser  Weise  zu  berücksichtigen.  Voll  Witz  und 
bisweilen  wirklich  zündend  ist  sein  Dialog.  Er  berührte  sich  darin  mit 
Bauernfeld,  mit  dem  er  auch  den  Mangel  an  kräftiger  Erfindung  gemein 
hat.  In  erster  Linie  war  für  ihn  stets  die  Rücksicht  auf  die  Bühnen- 
wirksamkeit maßgebend;  das  war  seine  Stärke  und  zugleich  seine  Schwäche. 
Diese  Bücksicht  ließ  ihn  nämlich  nie  die  Grenze  des  dramatisch  Möglichen 
überschreiten,  veranlasste  ihn  aber  nur  zu  oft  zu  allerhand  schwächlichen 
Concessionen,  durch  die  er  die  innere  Bedeutung  seiner  Stücke  bisweilen 
empfindlich  schädigte. 

Seine  Begabung  ist  von  der  Kritik  vielfach  überschätzt,  von  man- 
cher Seite  dagegen  ebensosehr  unterschätzt  worden.  Zweifellos  hält  sich 
sein  Talent  in  recht  engen  Grenzen,  und  über  ein  gewisses  anständiges 
Mittelmaß  sind  selbst  seine  besten  Schöpfungen  nicht  hinaus  gediehen. 
Aber  er  war  doch  ein  echtes  Talent,  seine  glückliche  Beobachtungsgabe, 
sein  freier  Humor,  die  Leichtigkeit  seiner  Darstellung  und  die  Redlichkeit 
seines  Strebens  verdienen  Anerkennung.  Unter  denen,  die  Anzengrubers 
Erbe  nützten,  darf  Karlweis  immerhin  als  einer  der  besten  gelten. 

Wien.  Dr.  Hans  Slttenberger. 


Albin  Swoboda. 

Der  Lebens-  und  Werdegang  des  am  4.  August  1901  verstorbenen 
Künstlers  sei  durch  nachfolgende  Daten  knapp  skizziert.  Einer  alten 
Schauspielerfamilie  entstammend,  war  er  am  13.  November  1836  in  Neu- 
strelitz  geboren,  diente  von  der  Pike  auf,  war  im  Theater  an  der  Josefstadt 
in  Wien  Chorsänger,  tummelte  sich  in  der  Provinz  und  fand  1856  an  dem 
damals  unter  Nestroy  in  hoher  Blüte  stehenden  Carltheater  Engagement 
Hier  lenkte  er  gar  bald  die  Aufmerksamkeit  auf  sich  und  wurde  vollends 
ein  Liebling  der  Wiener,  als  er  einige  Jahre  später  an  das  Theater  an 
der  Wien  übersiedelte.  Von  1859  bis  1873  hat  er  unter  drei  Directoren: 
Pokorny,  Strampfer  und  Steiner,  dieser  Bühne  angehört. 

In  diese  Zeit  fllllt  die  Glanzperiode  der  Operette;  Offenbach  stand 
im  Zcnith  seines  Ruhmes,  die  Geis  tinger  und  Swoboda  waren  seine  Haupt- 
stützen in  Wien.  Die  Geistinger  entzückte  als  schöne  Helena,  Swoboda 
als  Paris,  Blaubart  u.  s.  w.,  man  vergötterte  ihn,  wie  später  in  gleichem 
Maße  nur  noch  Girardi.  Geradezu  Sensation  erregte  aber  Swobodas 
Darstellung  des  Wurzelsepp  in  Anzengrubers  „Pfarrer  von  Kirchfeld **, 
und  die  von  ihm  ursprünglich  mit  Widerwillen  übernommene  Rolle  machte 
den  Operettentenor  mit  einem  Schlag  zu  einem  Charakterdarsteller  ersten 
Ranges.    Swoboda  war  auf  der  Höhe  seiner  Popularität.  Trotzdem  sein 
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größter  scbanspielerischer  Erfolg  mit  dem  ebenso  dbenmsclieBden  und 
«eiiMtioDelJeii  Diehtererfolg  Anxengmben  sosammenfiel,  sind  merkitflr- 
digenreise  diese  beiden  Männer  einander  immer  fremd  gt^enfibergeBten- 
den.  Der  damals  noch  unbekannte  Ansengraber  Ahlte  sieh  wohl  dnrek 
die  Art  des  Terwöhnten  Lieblings  nicht  sondertieh  angebrochen,  und 
Swoboda  konnte  das  znrfickhaltende  Wesen  Anaengrabers  nicht  Tersteiieoi, 
welches  dieser  zeitlebens  allen  gegenfiber  aar  Schan  tmg^  die  ihm  nicht 
näher  traten;  und  das  waren  nnr  wenige.  Trotsdem  feierten  sie  ge- 
meinsam noch  manchen  Erfolg,  so  in  den  «RreiiselBchreibem",  wo  Swoboda 
als  Steinklopferhans  eine  herrliche  Leistung  bot. 

1873  verließ  Swoboda  das  Theater  an  der  Wien,  die  Stätte  seiner 
Triumphe,  um  als  Director  die  künstlerische  Leitung  der  .Komischen 
Oper*  SU  deren  Begrfindung  er  die  Idee  gegeben  hatte,  an  übernehmen.  Das 
Schicksal  dieser  Bflhne  ist  bekannt  Alteren  Wiener  Theaterbesuchern  wird 
aber  die  Glanzrorstellnng  noch  in  Erinnerung  sein,  mit  welcher  die  «Komische 
Oper**  in  Wien  eröffnet  wurde.  Es  war  eine  Aufführung  des  «Barbiers  von 
Seyilla",  in  einer  Vollendung,  wie  sie  selten  yon  deutschen  Sängern 
erreicht  wurde.  Minnie  Hauck,  die  in  ihrer  Blüte  stand,  der  junge  Erl, 
der  durch  die  Beherrschung  der  Coloratur  zum  Almayiva  wie  geschaffen 
war,  Gnst.  Hölzl  als  Basilio,  Robert  Mfiller  als  Bartolo.  Dazu  ein  bew<^* 
lieber  leichter  Figaro  des  inzwischen  verstorbenen  Barytonisten  Her- 
many.  Alles  graziös  und  flfissig,  nicht  in  schwerem  Opemstil,  kurz  ein 
vielven^rechender  Anfang.  Aber  das  Unternehmen  hatte  schon  gleich 
zu  Beginn  unter  finanziellen  Schwierigkeiten  sehr  zu  leiden  und  schei- 
terte bald. 

Von  Wien  gieng  Swoboda  nach  Budapest,  wo  er  einige  Jahre  (1875 
bis  1878)  die  Direction  des  «Deutschen  Theaters"  fährte,  aber  ohne  Glfick. 
Entschlossen  legte  er  das  Directionsscepter,  för  das  er  wohl  nicht  die 
genügend  feste  Hand  besaß,  nieder,  um  sich  fortan  nur  dem  recitierenden 
Schauspiel  zu  widmen.  Laubes  eiserne  Regie  (im  „Wiener  Stadttheater**) 
schleifte  ihm  den  noch  anhaftenden  österreichischen  Dialect  ab.  Als  Laube 
das  Stadttheater  verließ,  gieng  Swoboda  erst  an  das  kaiserliche  Hoftheatcr 
nach  St.  Petersburg,  gastierte  dann  an  deutschen  und  österreichischen 
Bahnen  und  ließ  sich  1^1  dem  Hoftheater  in  Dresden  dauernd  verpflichten. 
Volle  zwanzig  Jahre  gehörte  er  diesem  berähmten  Kunstinstitut  an.  Dort 
genoß  er  die  besondere  Gunst  des  Königs  und  eroberte  sich  einen  großen 
Wirkungskreis.  Neben  den  zahlreichen,  immer  wechselnden  Aufgaben  des 
Lustspiels  schuf  seine  reife  Kunst  saftige  Gestalten  als  Falstafi^,  Hans 
Lange,  Dorfrichter  Adam,  Zettel,  Patriarch,  Just,  Miller  u.  s.  w. 

Um  ein  zusammenfassendes  Wort  zu  sagen: 

Swoboda,  obzwar  im  hohen  Norden  geboren,  war  in  seiner  künst- 
lerischen Eigenart  Österreicher  durch  und  durch.  Von  mittelgroßer  Figur, 
die  später  zur  Fälle  neigte,  besaß  er  ein  ausdrucksvolles,  bewegliches 
Mienenspiel,  das  echte  Kennzeichen  der  Begabung,  und  sein  ehemals 
so  siegreicher  Tenor  verwandelte  sich  in  ein  ausgeglichenes,  durch- 
greifendes Sprechorgan,  das  er  wohl  disciplinierte.  Er  hatte  die  bei  dem 
Manne  so  seltene  Grszie  des  Talentes,  die  Anmuth,  wie  man  sie  etwa  bei 
La  Roche  beobachten  konnte.  Sie  verschaffte  ihm  seine  ersten  Erfolge  als 


Oskar  Teaber.  509 

Operettensftnger,  adelte  aber  aucb  seine  späteren  schauspielerischen 
Leistungen.  Es  war  eine  echte  Liebenswürdigkeit  des  Herzens,  die  seine 
Gestaltungen  erfttUte.  War  ihm  auch  die  Gabe  einer  mannigfaltigen 
Charakteristik  nicht  gegeben,  besaß  er  auch  keine  ausgesprochene  komische 
Ader,  so  entschädigte  er  dafür  durch  Tiefe  des  Gemttths  und  einen 
Humor,  der  unter  Thränen  lächelte.  Sein  Miller  z.  B.  war  in  denselben 
Linien  gehalten,  wie  der  Baumeisters,  ohne  tragischen  Schwung,  aber  ein- 
fach und  gemüthstief ;  für  den  Falstaff  dagegen  standen  ihm  die  sarkasti- 
schen Lichter  nicht  zugebote,  wie  sie  Baumeister  so  genial  aufzusetzen 
weiß.  —  Wenn  Martinelli  als  Meineidbauer  auf  die  Scene  tritt,  liest  man 
die  Schuld  in  seinen  gramdurchfurchten  Zügen,  Swoboda  betonte  mehr 
den  falschen  Biedermann.  Als  Schalanter  ist  Tjrolt  schärfer  und  gibt 
eine  im  Grund  gemeine  Natur;  Swoboda  dagegen  war  nur  der  bodenlose 
Leichtsinn,  nicht  so  wirksam,  aber  liebenswürdig.  Schlichte  Einfachheit  und 
Natürlichkeit  war  sein  Hauptvorzug,  niemals  gab  er  sich  als  Virtuose, 
immer  war  er  ein  treuer  Diener  seines  Herrn,  als  welchen  er  die  Dich- 
tung anerkannte.  In  der  hohen  Tragödie  fühlte  er  sich  minder  heimisch, 
als  in  der  Sphäre  des  bürgerlichen  Schau-  und  Lustspiels;  weil  er  aber 
ernst  strebte  und  gewohnt  war,  sich  zu  vertiefen  und  unterzutauchen 
in  die  Idee  des  Dichters,  so  reifte  seine  Kraft  auch  für  Shakespeare, 
Kleist  und  Lessing. 

Noch  im  Mai  1900  in  voller  Frische  und  mit  großem  Erfolg  an  der 
Seite  Sonnenthals,  Kainz'  u.  s.  w.  bei  den  Meisterspielen  in  Prag  betheiligt 
(Piepenbrink,  Patriarch,  Just  und  Schalanter),  zeigte  er  bald  die  An- 
zeichen eines  Gchirnleidens,  das  ihn  zwang,  seine  Bühnenthätigkeit 
einzustellen.  Schmerzbewegt  hat  er  ihr  entsagt  und  ist  gar  bald 
seinem  Leiden  erlegen.  Am  1.  Mai  1901  trat  er  in  Pension,  und  am 
7.  August  wurde  er  in  Dresden  an  der  Seite  seiner  Gattin,  der  ehemaligen 
schönen  Soubrette  Friederike  Fischer,  am  alten  katholischen  Friedhof 
begraben.  Viele  Sangesgrößen  aus  Dresdens  italienischer  Opernzeit  ruhen 
an  der  gleichen  Stätte,  aber  auch  viele  deutsche  Kunstgrößen,  auch  Karl 
Maria  von  Weber. 

Dresden.  Adolf  Winds. 


Oskar  Teuber. 

An  der  Schwelle  des  fünfzigsten  Lebensjahres  wurde  im  verflossenen 
Sommer  (16.  Juni  1901)  der  liebenswürdige  Wiener  Schriftsteller  Oskar 
Teuber  durch  einen  jähen  Tod  „mitten  aus  der  Bahn**  gerissen.  Kaum 
ein  Jahr  vorher,  mit  seiner  Ernennung  zum  Chefredacteur  der  „Wiener 
Zeitung",  war  er  in  eine  neue  Periode  seines  Berufslebens  getreten,  voll 
von  Plänen,  Hofinungen  und  Entwürfen.  Auch  die  Theatergeschichte, 
worauf  unser  Jahrbuch  zunächst  hinzuweisen  hat,  verlor  durch  seinen 
Hingang  einen  ihrer  eifrigsten  und  erfolgreichsten  Bearbeiter.  Er  stand 
als  Redacteur  an  der  Spitze  der  „Theater  Wiens**,  eines  Unternehmens 
der  „Gesellschaft  für  vervielHlltigende  Kunst**  in  Wien,  das  in  Wort  und 
Bild   dit)    GesciiicLte  des  gesammten  Wiener   Theater wesens   darzustellen 
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beabsichtigt.    Der  erste   Gedanke   des  kflnstlerisch   vollendeten   Pracht- 
Werkes  hängt  mit  der  internationalen  Ausstellung  für  Musik  und  Theater- 
wesen  vom  Jahre  1892  zusammen,  die   überhaupt  allerwftrts  regere  Bewe- 
gung in  die  theatergeschichtliche   Forschung  brachte.    Als   Schriftsteller 
sollte  sich  Teuber  durch  Bearbeitung  der  Geschichte   des  Wiener  Burg- 
theaters und  der  Hofoper   an   dem   Werk   betheiligen.    Es  war  ihm   nur 
mehr  gegönnt,  die  Propyläen  des  mächtigen  Baues,   allerdings   in   einem 
etwas  weitläufigen   Stil,  aufzuführen.    Bis  in  den  Beginn  des  eigentlichen 
alten  Wiener  Burgtheaters,  das  mit  Schreyyogels  dramaturgischer  Thätig- 
keit  anfängt,  drang   seine   Darstellung  vor.    Man  merkt  in   dem  Werke 
zuweilen  einen  gewissen  Gegensatz  zwischen    den   künstlerischen   Inten- 
tionen der  bildnerischen  und  den  wissenschaftlichen  Tendenzen  der  redne- 
rischen Darsteller:  ein  gewisses   gegenseitiges  Ringen  um  Raum  ist  nicht 
zu  verkennen.  Teuber  hat  hier  seine  Interessen  jedenfalls  tapfer  vertreten. 
Er  wusste,  dass  es  sobald   nicht  wieder   zu   einer    neuen   Durcharbeitung 
des  Materiales  kommen  würde,  und  so  suchte  er,  was  er  an  interessantem 
Actenmaterial  vorfand,   möglichst  reichlich  in  dem  Werk  unterzubringen. 
Wir  würdigen  das  Motiv,  glauben   aber,    dass   zuweilen   durch  zu  breite 
Actenauszüge  die  Darstellung  etwas  gelitten  hat  Der  Forscher  ist  natür- 
lich  unendlich    dankbar    für   das,   was   der   immer   rege   und  .glückliche 
Sammeleifer  Teubers  geboten  hat. 

Die  Theatergeschichte  als  Wissenschaft,  sozusagen  ohne  Scheu 
betrieben,  ist  eine  ziemlich  junge  Disciplin.  Vielleicht  mag  man  sie  hin 
und  wieder  in  innerster  Seele  noch  immer  etwas  aschenbrödelmftßig 
betrachten  und  nicht  ganz  vollwertig  gelten  lassen.  Ihre  Grundsteine 
legten  in  Deutschland  Gottsched  und  Lessing.  Schillers  Auffassung  der 
n Schaubühne  als  moralischer  Anstalt'',  einer  Art  weltlicher  Kanzel,  musste 
ihr  zugute  kommen.  Goethe  zog  im  »AVilhelm  Meister'*  die  wichtigsten 
Probleme  der  Schauspielkunst  in  Discussion,  und  die  Romantiker,  vor 
allem  L.  Tieck,  hatten  das  lebhafteste  Interesse  für  Schauspielkunst  und 
Dramaturgie.  Parallel  mit  dieser  Entwicklung  gieng  die  gesellschaftliche 
Hebung  des  Schauspielers tandes  seit  Eckhart-Koch,  Schröder,  Iffland.  Die 
„unehrlichen  Leute"  wuchsea  in  die  bürgerliche  Gesellschaft  hinein.  Dem 
Zeitalter  des  Nomadenthums  folgte  eine  größere  Scsshaftigkeit  und  Ständig- 
keit. Der  historische  Sinn  wurde  im  Kreis  der  Schauspieler  selbst  lebendig. 
Was  geboten  wurde,  sollte  nicht  mehr  mit  dem  Theaterabend  verrauschen ; 
in  Hinkunft  sollte  auch  die  Nachwelt  dem  Mimen  Kränze  flechten.  Auf- 
zeichnungen, Memoiren  und  dergleichen  wurden  im  Kreis  der  Bühnen- 
künstler immer  häufiger.  Freilich  haftet  ihnen  noch  viel  Neigung  zum 
Anecdotenhaften  an,  der  Coulissenzauber  leuchtet  zuweilen  stark  in  sie 
hinein.  E.  Dcvrient,  der  Sprößling  eines  Schauspielergeschlechtejs,  machte 
dann  mit  seinem  bekannten  Werk  Epoche.  Es  war  ein  kühner  Wurf, 
bevor  noch  Dctailgeschichten  der  einzelnen  Bühnen  existierten,  in  großen 
Zügen  die  Entwickelung  der  Schauspielkunst  in  Deutschland  darzustellen 
und  die  verschiedenen  Schulen  und  Stilrichtungen  zu  charakterisieren.  Es 
kommt  aber  immer  erst  wahrhaftes  Leben  in  die  Detailforschung,  wenn 
umfassende  Werke  Ziel  und  Richtung  gewiesen  haben.  Dem  Gesammt- 
überblick  folgte  die  actenmäßige  Behandlung  einzelner  Bühnengeschichten, 
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wie  die  von  Dresden,  Hamburg,  Frankfurt  am  Main,  durch  K.  Proelß, 
H.  Uhde,  E.  Mentzel.  In  die  Reihe  dieser  wirklichen  Theaterhistoriker 
trat  auch  Oskar  Teuber  mit  seiner  dreibändigen  ,,  Geschichte  des  Prager 
Theaters". 

In  der  Art,  wie  Oskar  Teuber  Theaterhistoriker  wurde,  liegt  etwas, 
das  gleichsam  typisch  für  die  Entwickeiung  der  Theatergeschichte  ist. 
Teuber  kam  nicht  von  der  Wissenschaft,  sondern  von  der  literarischen 
Praxis.  Er  war  Kunst-  und  Theaterreferent  der  Prager  Zeitschrift  „Bo- 
hemia".  Er  verstand  feinsinnig  zu  urtheilen,  geistreich  zu  plaudern, 
anschaulich  zu  erzählen  und  war  wegen  seines  gewandten  Stiles  allgemein 
beliebt.  Ein  zufälliger  Umstand  veranlasste  ihn,  einige  Feuilletons  über 
die  Vergangenheit  des  Prager  Theaters  nach  den  vorhandenen  Darstel- 
lungen und  an  der  Oberfläche  liegenden  Quellen  für  ein  größeres  Publicum 
abzufassen.  Sie  fanden  in  der  Theaterstadt  Prag  Anklang,  und  aus  den 
ursprünglich  geplanten  sechs  Feuilletons  wurde  eine  Reihe  von  71  Artikeln, 
die  sich  durch  die  Jahrgänge  1877 — 1879  der  „Bohemia*^  hinziehen.  Der 
Wunsch  nach  weiterer  Ausführung  und  buchmäßiger  Fassung  wurde  im 
Gesellschaftskreis  Teubers  und  im  Publicum  lebendig.  Teuber  unterzog 
sich  der  Arbeit.  Je  länger  er  sich  mit  dem  Stoff  beschäftigt  hatte,  um  so 
klarer  war  ihm  aber  geworden,  auf  wie  unsicheren  traditionellen  und 
mythischen  Grundlagen  die  von  ihm  benützten  Quellen  vielfach  beruhten. 
Die  Zusammenfassung  der  zerstreuten  Blätter  zum  Buch  machte  archi- 
valische  Durcharbeitung  des  Materiales  nothwendig.  Mit  allem  Eifer 
gieng  Teuber  ans  Werk,  aus  dem  Feuilletonisten  wurde  ein  Theater- 
historiker, der  das  ganze  Rüstzeug  historischer  Technik  und  Methodik  auf 
seinen  Stoff  anwandte,  ohne  dabei  seine  elegante  Form  und  gewandte 
Erzählergabe  einzubüßen*  Auch  an  seinem  Werk  bewahrheitete  sich  der 
Ausspruch  der  Ebner-Eschenbach:  „Ein  ganzes  Buch,  ein  ganzes  Leben." 
Aus  den  leichthingeworfenen  Skizzen  der  „Bohemia''  wurde  das  umfang- 
reiche dreibändige  Werk,  an  welches  der  Verfasser  mit  zäher  Ausdauer 
eilf  Jahre  seines  Lebens  wendete.  Die  Geschichte  des  Prager  Theater- 
wesens von  den  Mysterien  an  bis  zur  Blütezeit  des  deutschon  Theaters 
in  Prag  unter  der  Direction  Liebichs  und  dann  wieder  die  kampfreiche 
Geschichte  der  Bühne,  in  deren  Rahmen  sich  die  gewaltigen  Kämpfe 
zwischen  Deutschthum  und  Slaventhum  in  Böhmen  wiederspiegeln,  bis 
herauf  zur  denkwürdigen  Mozartfeier  des  Jahres  1887  wusste  der  Autor 
vor  den  Augen  des  Lesers  lebendig  zu  machen.  Wir  haben  hier  keine 
Kritik  des  längst  anerkannten  Werkes,  seiner  hervorragenden  Vorzüge 
und  seiner  Mängel,  zu  schreiben.  Interessant  ist  es,  wie  der  Verfasser 
mit  seinem  Werke  von  Band  zu  Band  wächst.  Der  erste  Band  steckt 
noch  stark  in  der  Skizzenform,  der  zweite  Band  leitet  in  geschlossener 
Form  die  Geschichte  der  Prager  Schauspielkunst  bis  zu  ihrer  Höhe, 
im  dritten  Band  erweitert  sich  das  Werk  zu  einer  culturhistorischen  Dar- 
stellung, in  deren  Mittelpunkt  die  Prager  Bühne  steht.  Man  fragt  sich 
unwillkürlich,  wie  es  dem  flotten  Humoristen,  dem  geistvollen  Skizzisten, 
als  der  sich  Teuber  bis  dahin  dem  Publicum  vorgestellt  hatte,  möglich 
war,  Geschicklichkeit  und  zähe  Willenskraft  aufeubringen,  um  das  weit- 
faltige W^erk  zustaudezubringeu.    Das   war   allerdings   von   lauger   Hand 
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her  vorbereitet.  Er  war  Journalist  und  Theaterreferent ;  aber  nicht,  um 
Bismarcks  geflügeltes  Wort  zu  wiederholen,  ein  „verunglückter  Student**. 
Er  brachte  in  den  Literatenstand  eine  sehr  gediegene  Vorbildung  mit 
und  erweiterte  sie  in  der  ersten  Zeit  seines  Schriftstellerthums  durch  weit- 
gehende germanistische,  historische  und  philologische  Studien,  die  er  an 
der  philosophischen  Facultät  der  Grazer  Universität  pflegte.  Wie  soviele 
Schriftsteller  Österreichs  ist  er  aus  der  Klosterschule  hervorgegangen  und 
bewahrte  den  Bildnern  seiner  Jugend  zeitlebens  das  pietätvollste  Ang^e- 
denken.  So  impulsiv  und  lebhaft  er  seinem  Wesen  nach  war,  der  Geist 
St.  Benedicts,  der  Geist  rastloser  Arbeitsfreudigkeit,  welcher  der  ehrwür- 
digen regula  stetige  Keimkraft  bewahrt,  hat  seinen  Segen  auch  auf  ihn 
ausgeübt. 

Zu  Weckersdorf  in  Böhmen   am   11.  December  1852  geboren,  hatte 
CT  seine  wissenschaftliche  Bildung  in  der  uralten  Benedictinerabtei  Braunau 
erhalten,  die   so  innig  mit   der   Landes-   und    Geistesgeschichte   Böhmens 
verbunden  ist.    Schon  in  dem  Schüler  regte   sich  der  dichterische  Drang 
und   fand   freundliche   Theilnahme    und    Förderung    bei    den    geistlichen 
Lehrern.    Der  begabte  Jüngling,  lebhaften  Temperamentes,  voll    Gemüth 
und  Begeisterungsfähigkeit,  hatte  sein  erstes  Absehen  auf  den  Ordensstand 
gerichtet.    Voll  Neigung  und  Liebe  bereitete   er  sich   auf  denselben  vor, 
als  er  plötzlich  erkannte,  dass   sein   Wesen   nicht   für   das   Leben    hinter 
stillen  Klostermauern  taugte.  Rasch  entschlossen  wandte  er  sich  zu  einem 
neuen  Ideal    und   wählte   statt   des  Pricstertalares   den  Uniformrock.     Zu 
Eisenstadt,  St.  Polten,  endlich    in  der  theresianischen  Militärakademie  zu 
Wiener-Neustadt  bildete   er  sich  mit   gewohntem   Eifer  für   den  Officiers- 
stand  heran.    Auch  hier  pflegte   er  Dichtkunst    und    Schriftstellerei,    und 
hier  gewann  er  neben  gediegener  militärischer  Fachbildung  jenen  patrio- 
tischen,  echt  österreichischen  Geist,   der  in  dem   Hause   Maria  Theresias 
waltet.    Auch   in  diesem   Hause   wehte,   wie  im    Braunauer  Benedictiner- 
kloster,  historische  Luft.    Auch  Teuber  war   in  seinem  ganzen   schlichten 
und  bescheidenen  Wesen,  in  der  Liebenswürdigkeit   seines  Gebarens,  die 
jeden  gefangen  nahm,  ein  echter  Österreicher  und  war,  wie  Fr.  Grillparzer, 
„immer  stolz,  ein  Österreicher  zu  sein."    So  begeistert  er  für  den  Militär- 
stand war  und  zeitlebens  blieb,  er  musste  auch  diesen  Beruf  eingetretener 
Kränklichkeit  wegen  aufgeben.    Nun  wendete  er  sich,  nicht  ohne  Kämpfe 
mit  seiner  Familie,  völlig  dem   Literatenstand  zu.    Er  arbeitete  zunächst 
bei  Grazer  Tagesblättern,  daneben,    wie    erwähnt,   seine    Studien    in    uni- 
versalem   Geist   weiterführend.    1873  trat  er   als  dramatischer  Dichter  in 
die  Öffentlichkeit  und  erregte  die  Aufmerksamkeit  wenigstens  der  litera- 
rischen  Kreise.    Inzwischen   war   er   nach  Prag   gekommen,   wurde   1875 
Redactionsmitglied    der    „Bohemia"    und    blieb   in  dieser   Stellung,  bis  er 
1883   nach  Wien  übersiedelte   und    in  die  Redaction   des    „Fremdenblatt" 
eintrat.  In  seiner  Prager  Zeit  erwarb  er  sich  durch  militärische  Studenten- 
geschichten das  Prädicat   des  „österreichischen  Hackländer«.    Wie    er  im 
Herzen  immer  Soldat  geblieben   ist,   so   gab  er   die   Richtung  zeitlebens 
nicht  auf.  Sein  historischer  Sinn  leitete  ihn  auch  hier  von  der  Skizze  zur 
Geschichte.    Wie    die  Theaterarchive,    durchstöberte    er   die    Regiments- 
archive und  ließ  historisch-patriotische  Werke   erscheinen.    Hieug   er    so 
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« 
als  Schriftsteller  mit  unentwegter  Treue  am  Militärstand,  so  hat  er  nie 
der  Pietät  vergessen,  die  er  den  Lehrern  seiner  Jugend  im  Mönchshabit 
schuldete.  Wie  kein  zweiter,  hat  er  das  moderne  Klosterwesen  verstanden 
und  wusste  den  geistlichen  Herren  tief  in  die  Seele  zu  schauen  und  gut 
getroffene  tiefernste  und  humoristische  Typen  aus  der  Klosterwelt  zu 
schaffen.  Man  mag  hier  an  das  Vorbild  V.  v.  Scheffels  denken;  aber 
Teuber  ist  durchaus  selbständig,  schon  dadurch,  dass  er  seinen  Blick 
mehr  auf  die  Gegenwart  gerichtet  hält.  So  wurde  der  flotte  Militär- 
humorist zum  gediegenen  Klosternovellisten,  wie  seine  Sammlungen  von 
Skizzen  und  Geschichten  aus  der  Kloster  weit  „Im  Kreuzgange  **  und 
„Resurrexit*'  bezeugen.  Ohne  Zweifel  sind  in  diesen  Bänden  die  besten 
novellistischen  Arbeiten  Teubers  enthalten.  So  umfasste  unser  Schrift- 
steller ein  weites  Gebiet:  Militär-,  Kloster-  und  Theaterwelt.  Ich  denke, 
die  entwickelte  Charakteristik  wird  das  einigende  Band  erkennen  lassen, 
welches  diese  scheinbar  zersplitterte  Thätigkeit  zusammenhielt.  Die  eigen- 
artigen Elemente,  aus  denen  sich  sein  schriftstellerisches  Wesen  zusammen- 
setzte, sind  begründet  durch  seinen  Lebensgang.  Klosterschule  und 
Militärakademie  sind  seine  Grundpfeiler,  die  Praxis  des  Journalisten- 
berufes setzte  ihn  zunächst  mit  der  Theaterwelt  in  Verbindung.  Ein  Zug 
brachte  aber  noch  Einheit  in  das  Schaffen  des  impulsiven  Mannes:  die 
Eigenheit,  immer  vom  Gemüth  heraus  zu  schaffen.  Dadurch  erhalten  alle 
seine  Schriften  ein  warmes  persönliches  Colorit.  Jugend erinnerung,  Treue 
und  Pietät  erweckten  den  Militär-  und  Klosterschriftsteller  in  ihm,  und 
sein  eigentliches  Lebenswerk,  die  „Geschichte  des  Prager  Theaters",  ist 
durch  zarte  Bande  mit  seinem  Seelenleben  verknüpft:  es  ist  gewidmet 
„Seiner  theueren  Frau  Emmy,  gewesenem  Mitglied  des  deutschen  königl. 
Landestheaters  in  Prag**.  Alles,  was  Teuber  an  schriftstellerischer  Bega- 
bung besaß,  was  er  sich  durch  jahrelange  Studien,  Erfahrungen  und 
Beobachtungen  in  den  verschiedensten  Gesellschafts-  und  Wissenskreisen 
erworben  hatte,  sollte  nun  der  Arbeit  an  der  Geschichte  der  Wiener  Hof- 
theater zugute  kommen.  Wir  stehen,  wie  erwähnt,  methodisch  nicht  immer 
auf  dem  gleichen  Standpunkt  wie  Teuber,  oder  vielmehr  wir  erkennen  auch 
an  seiner  großen  Begabung  die  alte  Wahrheit,  welche  das  goldene  Richt- 
scheit für  alle  Receusententhätigkcit  geben  sollte,  nämlich,  dass  Vorzüge 
und  Mängel  in  wirklich  selbständigen  Persönlichkeiten  so  innig  mit- 
einander verbunden  sind  wie  Sonnenstrahl  und  Schattenwurf.  Teuber  kam 
von  der  literarischen  Praxis  an  die  Theatergeschichte  heran,  er  war  ein 
geschickter  Skizzist  und  Porträtist,  er  besaß  Erzählertalent,  und  zwar 
bedeutendes,  er  hatte  uuermessliche  Arbeitskraft,  stets  regen  Sammeleifer 
und  wohlthueudc  Wärme  der  Begeisterung  bei  allem,  was  er  schuf.  Alle 
die  großen  Vorzüge,  welche  aus  diesen  Eigenschaften,  die  Teuber  als 
ganzen  Mann  und  Künstler  erscheinen  lassen,  hervorgiengen,  besitzen  auch 
seine  theatergeschichtlichen  Arbeiten.  Die  Fülle  der  Thatsachen,  der 
Reichthum  des  Materiales,  nahm  ihn  leicht  gefangen:  er  erzählt  gern  und 
gut,  und  über  dem  bunten  Wechsel  der  einander  ablösenden  Erscheinungen 
verliert  man  zuweilen  den  zusammenhaltenden  Faden,  vermisst  man  die 
leitende  Idee.  Er  geht  auch  bei  seinen  historischen  Arbeiten  nicht  wie 
der  Fachgelehrte  auf  das  Problem  aus,  sondern  auf  die  lebensvolle  Gestal- 
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tung  der  Erschciaimgen.  Dennoch  dürfen  wir  gewiss  vor  allem  im  Inter- 
esse der  „Theater  Wiens"  seinen  Hingang  beklagen.  Was  auch  Gelehr- 
samkeit, Sammeleifer  und  sonstige  Begabung  zum  besten  des  Werkes 
leisten  mögen:  ein  ganzes  Leben  der  Vorbereitung  auf  so  mannigfachen 
Gebieten,  so  reiche  Erfahrung,  solche  schriftstellerische  Begabung  und 
warme  Begeisterung,  wie  sie  Oskar  Teubcr  besaß,  sind  auch  von  tüchtigen 
Männern  nicht  leicht  zu  ersetzen. 

Wien.  Professor  Jakob  Zeidler. 


Agnes  Wallner. 

Am  23.  September  11K)1  starb  in  Berlin  plötzlich,  mitten  in  den  kleinen 
Ärgernissen    einer    Übersiedlung,    Frau    Agnes    W^allner.    Ihren-  Gatten, 
Geheimrath  Franz  Wallner,  den  Begründer  des  Wallnertheaters,  hatte  sie 
um  ein  Vierteljahrhundert  überlebt.    Agnes  Wallner  ist   weit   Über   ihre 
gewiss  nicht  geringe  künstlerische  Bedeutung  für  die  Thcatergcschichte 
interessant.  Am  22.  Dccember  1824  als  nicht  allzuwillkommenes  Weiimachts»- 
geschenk,   als  zwölftes  Kind  einer  armen  Krämerfamilie  in  Leipzig  ge- 
boren, wurde  Agnes  Kretzschmar  früh  verwaist.  Als  Schülerin  der  Armeu- 
schule  kam  die  kleinen  Agnes  bereits  auf  die  Bühne  des  Stadttheaters  in 
Leipzig,  wurde  Ballettelevin,  und  das  hübsche  Kind  war  der  Liebling  der 
Theaterleute.  Robert  Blum,  der  damals  Cassierer  und  Secretär  des  Leipziger 
Stadttheaters  war,  nahm  die  Kleine  zu  sich  ins  Haus.    Die  Erschießung 
ihres  Pflegevaters,  an  dein  sie   bis  zuletzt  mit  seltener  Liebe  und  Dank- 
barkeit hieng,  bildete  wohl  die  stärkste  Gemüthserschütterung  im  Leben 
von    Agnes    Wallner.    Am    Königstädtischen    Theater    zu    Berlin,   wohiu 
Director  Cerf  die  inzwischen  herangereifte  junge  Schauspielerin  mit  dem 
für  ihre  damalige  Lage    ungeheueren   Gehalt  von   sechshundert  Thalcru 
jährlich  berufen  hatte,  lernte  Franz  AY allner  sie  kennen.    Der  vierzehn 
Jahre  ältere,  damals  schon  berülimte  Schauspieler  verlobte  sich  mit  Agnes 
Kretzschmar,  und  im  Mai  1848  fand  die  Vermählung  statt.    Wallner  ver- 
suchte sich  in  Freiburg  mit  Glück  als  Bühnenleiter  und  übernahm  dann 
das  Stadttheater  in  Posen.     Wesentlich  das  Gefühl,  dass  seine  Frau,  eino 
Darstellerin  größeren  Stils,  in  der  kleinen  Stadt  nicht  zur  Geltung  kommen 
konnte,  bestimmte  Wallner  nach  Berlin  zu  ziehen,  wo  er  erst  das  König- 
städtische Theater  übernahm,  um  dann  in  einer  damaligen  Gartenvorstadt, 
weitab   vom    eigentlichen  Verkehr,   das  Wallnertheater   zu    bauen.    Und 
wieder,  um  geeignete  künstlerische  Beschäftigung  für  seine  Frau  zu  finden, 
führte  Wallner  „Demi  monde"*  von  Dumas  unter  dem  Titel  „Pariser  Sitten** 
auf,   dann  die  „Kameliendame''   in  einer  Bearbeitung  von  Max  Ring  mit 
Agnes  Wallner  als  Marguerite,  v.  Emest,  dem  Vater   der  Schriftstellerin 
Marie  von  Emest,  als  Armand  und  —  Karl  Heimerding  als  St.  Gaudens. 
Etwa  hundertmal  wurde  die  „Kameliendame''  bei  ausverkauften  Häusern  im 
Wallnertheater  gegeben.    Andere  Stücke  dieser  Gattung  folgten.    So  war 
es  denn  Agnes  WaUner,  die  das  Pariser  Sittenstück  in  Deutschland  ein- 
führte. Nachdem  Franz  Walluer  sein  Theater  au  Lebrun  verpachtet  hatte, 
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um  nur  noch  seinen  literarischen  Neigungen  und  Reisen  zu  leben,  zog 
auch  Agnes  Wallner  sich  von  der  Bühne  zurück.  Bis  zuletzt  aber  gehörte 
ihre  ganze  Liebe  dem  Theater,  mit  dessen  neuerer  Richtung  sie  sich 
freilich  nicht  recht  befreunden  konnte. 

Berlin.  J.  Landau. 


Robert  Buchanan. 

Robert  William  Buchanan,  um  ihn  durch  scineu  vollen  Namen  von 
seinem  Vater  Robert  Buchanan  zu  unterscheiden,  schottischer  Abkunft, 
war  am  18.  August  1841  zu  Cowerswall  in  der  Grafschaft  Stafford  geboren ; 
er  starb  in  London  am  10.  Juni  1901  nach  schwerem  Leiden.  Er  durfte 
sich  diese  Grabschrift  ausdenken:  „Et  ille  in  Bohemia  fuit**  —  wobei 
man  nicht  an  die  Tschechen  denken  muss,  sondern  an  „La  Boheme".  Ein 
ernst  philosophischer  Geist,  ein  bewegtes,  reizbares  Gemüth.  Auf  hohe 
Ziele  gerichtet,  von  Widersprüchen  nicht  frei.  fiofinungsvoU  ins  Leben 
eintretend,  es  getäuscht,  nach  langem  Krankenlager,  verlassend.  Vom 
Vater,  der  sich  einen  socialistischen  Missionär  nannte  und  ein  Schüler 
Robert  Owens  war,  hatte  er  den  Rebellensinn  gegenüber  Gesellschaft  und 
Kirche  ererbt;  mit  energischer  Verurtheiiung  des  Staatssocialismus,  der 
ihm  als  eine  Verkümmerung  des  Individuums  erschien,  verließ  er  das 
Leben.  Seine  Dramen  zeigen  nur  eine  Seite  seines  reichen  Wirkens. 
Der  Vater  war  nur  ein  mehr  als  gewöhnlich  intelligenter  Arbeiter,  der 
ein  Autodidakt  geblieben ;  dem  Sohne  wurde  eine  Universitätsbildung  in 
Glasgow  zutheil.  Auch  deutsche  Literatur  blieb  nicht  ohne  Einfluss  auf 
ihn :  sein  jugendliches  opus  magnum  erinnert  an  „Faust"  (Goethes  natür- 
lich),  selbst  in  den  Metren.  Noch  als  junger  Mann  wanderte  er  nach 
London,  das  so  viele  anzieht,  so  wenigen  Befriedigung  gewährt.  Mit 
geringen  Unterbrechungen  blieb  es  sein  Wohnort  Zuerst  trat  er  1860  mit 
einem  Bändchen  „Lyrica**  auf;  in  Epik,  im  Roman,  als  Journalist,  als 
Kritiker  hat  er  sich  bethätigt.  Sein  erstes  Drama  veröffentlichte  er  unter 
den  Eindrücken  des  deutsch-französischen  Krieges:  „The  Drama  of 
kings*",  von  dem  „Napoleon  the  fallen''  einen  Theil  bildet.  Für  seine  Art 
der  Behandlung  hat  er  später  den  Namen  „Mystic  Realism"  gefunden, 
und  er  selbst  sagt,  das  Interesse  des  Stückes  sei  episch  mehr  als  dra* 
matisch.  Es  waren  zwei  Dramen  vorausgegangen,  und  es  folgte  nun  eine 
lange  Reihe  von  Stücken,  welche  —  wie  so  häufig  bei  englisch-amerika- 
nischen Bühnen  —  gar  nicht  in  den  Buchhandel  kamen,  sondern  als 
Manuscript  das  Eigenthum  der  betreffenden  Theater  Verwaltungen  blieben. 
Jene  beiden  sind :  „The  Rathboys**,  mit  C.  Gibbon  als  Mitarbeiter,  1863 
auf  dem  Standard-Theater  aufgeführt;  „The  Witchfinder''  ISCo  in  dem 
damals  blühenden,  jetzt  untergegangenen  Sadlers'  WoUs ;  nach  dem  „King's 
Drama**  eroberte  er  sich  auch  die  größeren  Bühnen  mit  „A  Madcap  Prince", 
das  im  Haymarket-Theatre  dem  Publicum  1874  geboten  wurde;  dann 
zwischen  1875  und  1882 :  „  A  nine  days'  Queen*",  „The  Queen  of  Connaught** 
und  „Paul  Clifford"  (nach  Bulwer  Lytton) ;  „Lady  Clara",  im  Globe  1882, 
„A  Sailor  and  his  lass",  mit  August  Harris  1883.   Darauf  errang  er  wohl 
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die  zwei  bedeutendsten  Erfolge  in  seiner  dramatischen  Laufbahn :  „ Alone 
in  London",  mit  seiner  Schwägerin  Harriet  Hay,  welches  1885  im  Adelphi- 
Theater  einige  hundertmal  nacheinander  gegeben  wurde,   und  „Sophia *^y 
1888    im    Vaudeville,    auf    einen    wohlbekannten    Roman    Fieldings    auf- 
gebaut.   Es  kamen  nun:    „Fascination**,   „The  Partners"    (nach   Daudet), 
»Joscph's   Sweethart**,  ein  treffliches  Bühnenstück,  wieder  nach  Fieldiug, 
„Man  and  the  Woman",  im  Criterion,  Bearbeitung  eines  eigenen  Romans, 
„Dick  Sheridan",   1894  im  Comedy-Theater,  welches  den  Zuschauern  sehr 
gefiel,  nicht  aber  der  Kritik;  „The   Strange  Adventures  of  Miss  Brown*', 
im   Vaudeville  1895,    und   „The   Romance    of  a   Shopwalker".   Das   war, 
glaube  ich,  das  letzte:  für  die  wenigen  Jahre,   die  ihm  zu  leben  blieben, 
wandte  er  sich  Ernsterem  zu.  —  Auch  nur  die  Titel  seiner  sehr  zahlreichen 
Romane  anzugeben,  fehlt  der  Raum.  Ebenso  zahlreich  sind  seine  lyrischen 
Sachen.     Als  Kritiker   hat   er  sich   G-egner  gemacht,   um   nicht  zu  sagen 
Feinde,  besonders  durch  sein  Auftreten  gegen  die  Dichter  Rossetti  und 
Swinburue  (The  tleslily  school  of  poetry,  1872).   Die  ihn  persönlich  kannten, 
sagen,  dass  er  ungemessen  im  Hass,  dagegen  in  der  Freundschaft  ebenso 
hilfreich  gewesen  sei.  Endlich    schien   auch   er   der   herrschenden  Sucht 
nicht  widerstehen  zu   können,  durch  Speculation  rasch  Geld  zu  erlangen. 
Und  er  starb  trotz  all  seines  Fleißes  verarmt.  Da  „gaben  ihm  wenige  seiner 
Zeitgenossen    ein  Zeichen  der  Sympathie".   Aber   zu   seinem   Sterbelager 
trat  ein  schottischer  Landsmann,   Stoddart  Walker,  und  reichte  ihm  mit 
liebreicher  Hand  ein  Buch :  „Robert  Buchanan,  1901",  von  einem,  der  auf 
einem  anderen  Standpunkt  sich  befindet,  nämlich  dem  der  Naturwissen- 
schaft.   Darin  ist  der  Wert  Buchanans  verständig  beleuchtet  und  würdig 
anerkannt. 

London.  Dr.  Eug.  Oswald. 


Sophie  Croizette. 

Croizette!  Ein  hübscher  Name!  Ein  Name  wie  beschwingt,  voll 
Leben  und  Anmutli.  Croizette!  Ein  hübscher  Name,  der  stolz  und  sieg- 
haft klingt!  Und  im  Einklang  damit  war  wirklich  seine  Trägerin  etwa 
zehn  Jahre  lang  eine  der  gefeiertsten  Schauspielerinnen  der  Com^die 
fran^aise.  Sie  starb  am  19.  März  1901  im  Alter  von  54  Jahren.  Recht 
besehen,  war  es  nicht  Croizette,  die  da  verschied,  sondern  Mme.  Antoine 
Stern.  Croizette  existierte  schon  seit  1881  nicht  mehr  für  das  Theater. 
Damals,  in  voller  Jugend  noch,  hatte  die  das  Haus  Moliäres  verlassen, 
zur  großen  Betrübnis  ihrer  zahllosen  Bewunderer.  Und  1885  verheiratete 
sie  sich  mit  Herrn  A.  Stern. 

Croizette  wurde  in  St.  Petersburg  am  19.  März  1847  geboren.  In 
Versailles  erzogen,  kam  sie  nach  Paris,  um  eine  Stelle  als  Lehrerin  zu 
finden.  Sie  schwankte  dann  zwischen  dem  Lehrfach  und  der  Schauspiel- 
kunst, wie  Sarah  Bernhardt  zwischen  Schauspielkunst  und  Religion.  Von 
Bressant  ermuthigt,  trat  Croizette  endlich  —  im  Jahre  18G7  —  in  das 
Conservatorium  ein,  aus  dem  sie  nach  zwei  Jahren  mit  einem  ersten 
Preise   entlassen   wurde,    um  in  der  Com^dic   fran^aise   als  C61im^ne  im 
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„Misanthropen"  zu  debütieren.  Nach  Verlauf  von  vier  Jahren  (1873)  wurde 
sie  Societärin  des  Th^fttre  fran^ais^ 

Ans  dieser  Zeit  datieren  ihre  ersten  großen  Erfolge.  Sie  trat  in 
„L*£t^  de  la  St.  Martin"  von  Meilhac  und  Hai^vy,  als  Antoinettc  in  „Le 
gendre  de  Mr.  Poirier"  von  Emile  Augier  auf.  „MUe.  Croizette"  — 
schrieb  Clement  Caraguel  im  „Journal  des  D6bats"  —  „ist  nicht  nur  elegant 
und  hübsch,  Mite.  Croizette  ist  mehr  als  das:  sie  erfasst  zum  glücklich- 
sten alle  leisen  Nuancen  in  der  Bolle  der  Antoinette  und  weiß  sie  mit  vielem 
Takt  und  großer  Feinheit  wiederzugeben,  stets  mit  dem  richtigen  Ausdruck, 
ohne  zu  outrieren.  Sie  spricht  gut;  das  Organ  mit  seinem  schönen  Wohl- 
klang trftgt  weit,  mühelos:  sie  ist  die  richtige  Schauspielerin  und  scheint 
ihre  Kunst  ernst  zu  nehmen." 

Gewiss,  Croizette  nahm  ihre  Kunst  ernst.  Wie  man  spftter  fand, 
sogar  zu  ernst.  Das  war,  als  sie  in  Octave  Feuillet*s  „Sphinx"  (1874)  die 
Comtesse  Blanche  de  Chelles  darstellte,  die  sich  am  Schluss  vergiftet. 
Croizette  wollte  sterben  wie  in  Wirklichkeit.  Eine  im  ^ Figaro"  nach  der 
ersten  Vorstellung  veröffentlichte  Notiz  erzählt,  dass  Mile.  Croizette,  die 
öfters  Ohnmachtsanfällen  unterworfen  war,  die  Kraft  gefunden  hatte,  die 
Veränderungen  ihres  Gesichtes  vor  einem  Spiegel  zu  studieren,  sobald  sie 
die  ersten  Symptome  einer  ihrer  Ohnmächten  fühlte;  sie  habe  es  weiter 
dazu  gebracht,  durch  eine  Zusammenziehung  des  Zwerchfelles  eine  künst- 
liche Beklemmung  zu  erzielen,  und  diese  nöthige  die  Künstlerin  mit  jener 
packenden  Geste  ihre  Halsbinde  zu  lösen  und  ihr  Kleid  aufzuknöpfen, 
die  auf  die  Zuschauer  eine  so  starke  Erschütterung  geübt  habe.  Das  war 
in  der  That  der  Fall  gewesen.  Das  Publicum  hatte  zum  Theil  begeistert 
applaudiert,  zum  Theil  war  man  unzufrieden.  Und  es  gab  deshalb  viel  Lärm 
in  der  Presse.  Clement  Caraguel,  den  ich  bereits  anführte,  billigte  diese  Art 
des  Sterbens  nicht:  „Das  vornehme  und  poetische  Sterben  ist  das  einzig 
wahre",  schrieb  er  in  Erinnerung  an  das  Sterben  der  Rachel  in  „Phfedre." 

Kurz,  Croizette  hatte  damit  Bevolution  gemacht.  Sie  ist  es,  die 
vor  der  Duso  und  vor  Sada  Yacco  den  Realismus  auf  die  Bretter  gebracht 
hat.  In  allen  ihren  Liebhaberinnen-  und  Kokettcnrollen  —  sie  spielte 
nun  das  Repertoire  von  Dumas  fils  und  Augier  —  konnte  man  sie  immer 
und  ausschließlich  nach  Wahrheit  und  Natürlichkeit  streben  sehen.  Und 
das  war  neu  und  reizend. 

Diese  auserlesene  Schauspielerin  war  auch  eine  einfache,  gute  und 
herzliche  Frau.  Alle,  die  Croizette  gekannt  haben,  behielten  sie  im  besten 
Angedenken.  Man  liebte  und  achtete  sie.  Ihre  Collegen  brachten  ihr  stets 
die  aufrichtigste  Sympathie  entgegen.  „Wenn  man  die  glänzende  Stellung, 
die  sie  mit  gutem  Recht  innehatte,  und  ihre  Erfolge  bedenkt,  und  wenn 
ihr  Scheiden  dennoch  nur  Bedauern  hervorgerufen  hat,  so  ist  dies,  scheint 
mir,  das  schönste  Lob,  das  man  einer  Frau  spenden  kann,  die  als  Künstlerin 
von  ihren  Collegen  wohl  beneidet  werden  durfte,  ohne  darum  als  Freundin 
und  Collegin  ihre  Liebe  und  Achtung  zu  verlieren."  So  spricht  in  seinen 
„Souvenirs  d*un  com^dien"  Fr^d^ric  Febvre. 

Paris.  Edouard  Sarradin. 

(Aus  dem  Manascript  des  Verfassers  übersetzt.) 
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Edmond  Got. 

Got  starb  am  21.  März  1901,  zwei  Tage  nach  Croizette.    1895 
er    auB    der    Com^die    fran^aise,    wo    er    1844    debütiert    hatte,    aii£g-e- 
schieden.    Er  besaß  das  volle  Maß  des  Buhmcs.    Er  hatte  die  schönste 
Ernte    an    Erfolgen    eingeheimst,    die    ein    Schauspieler    nur    erstreben 
kann.    Und    auch    die    officiellen    Ehrungen    waren    nicht   ausgcbliel>eii. 
Aber   da  kam  der  Tod   und   entführte  ihn  zu  fräh  aus  dem  friedlidien 
Ruhesitze,  den  er  sich  in  Passy  eingerichtet.    Nichts   ließ   ein  so  jähes 
Ende  vorhersehen.  Got,  den  man  noch  so  oft  im  Theater  sah  und  besonders 
in  dem  Theater  der  Bue  de  Richelieu,   denn  nie  hätte  er  eine  Erstauf- 
führung im  Hause  Moli&res  versäumt,  Got  schien  stets  im  Vollbesitz  von 
Gesundheit  und  Kraft.  Sein  Gesicht  mit  den  energischen  Zügen  und  den 
lebhaften  Augen,  den  weißen  Favoris,  die  durch  seinen  kräftigen  Teint  noch 
besonders  gehoben  wurden,    seine    kleine   und   gedrungene    Gestalt,    sein 
ruhiger  und  freier  Gang  gaben  ihm   damals  das  Aussehen  eines  Marin e- 
officiers,   der   von   vielen   Reisen   —   und   von  vielen   Illusionen   zurück- 
gekommen ist.    Gereist  war  nun  Got   nicht   viel,   aber  im  Laufe   seiner 
langen  Carriere  gewann  er  dennoch  die  reichen  Erfahrungen  über  Leben 
und  Menschen,  die  ihm  seine  philosophische  Sicherheit  errangen. 

Er  wurde  in  Lignerolles  (Orne)  am  1.  October  1822  geboren.     Am 
Lyc^e  Charlemagne  studierte  er  mit  glänzendem  Erfolge,  so  dnss  er  bei 
der  Concurrenzprüfiing  einen  Preis  erhielt.    Darauf  stellte  man  ihn   bei 
der  Seinepräfectur   an,   aber   er  hatte   bald   heraus,   dass  er  zum  Acten- 
schreiben  nicht  geboren  war.  So  ließ  er  sich  denn  1840  am  Conservatoriuin 
in  die  Classe  Provosts  aufnehmen.    1843  verlässt  er  sie  mit  einem  ersten 
Preis.    Und  anfangs  1844,  nach  einem  Militärjahre  in  Algerien  unter  dem 
Commando  des  Herzogs  von  Aumale,   ward  er  an   die   Com^die  fran^aise 
engagiert,  und  seitdem  —  schritt  er  von  Erfolg  zu  Erfolg.  Nachdem  er  mit 
einer  seltenen   Feinheit  den  biederen,  den    braven   Abb^  in   Alfred    de 
Mussets  „II  ne  faut  jurer  de  rien*^  gegeben  hatte,  spielte  er  den  Herzog 
Job  in  jenem  Stücke  Layas,    das  fast  200-mal   nacheinander   wiederholt 
wurde.    Jules  Janin  schrieb  damals:   „Durch  Herrn  Got  geht  von  dieser 
Komödie  eine  Freude,   ein  Leben  und  eine  Heiterkeit  aus  olincgleichen. 
Er  lacht  mit   den  Augen,  mit  Seele  und  Herzen,  und  wer  bisher  nicht 
begriffen  hat,  wie  sehr  der  Schauspieler  Freund,  Genosse  und  Theilhaber 
des  Dramatikers  ist,  der  wird  es  begreifen,  wenn  er  sieht,  wie  die  treffliche 
Rolle  des  Herzogs  Job  aufgefasst  und  gespielt  wird." 

Freund,  Genosse  und  Theilhaber  des  Dramatikers  ist  Got  in  hervor- 
ragendem Maße  in  der  Folge  besonders  für  Emile  Augier  geworden.  Und 
jeder  weiß,  wie  wunderbar  und  wie  erfolgreich  er  nach  und  nach  den 
Giboyer  der  „Effiront^s"  und  des  „Fils  de  Giboyer",  den  Poirier  in  „Le 
gendre  de  M.  Poirier",  den  Maitre  Gu^rin  verkörpert  hat. 

Es  fehlt  uns  an  Raum,  all  die  Rollen  anzuführen,  die  dieser  große 
Schauspieler  dargestellt  hat  Ich  führe  nur  noch  an:  1868  Mercadet 
(Balzac),  1876  David  Sichel  in  „L'ami  Fritz«,  1878  Bernard  in  den 
„Fourchambault« ;  in  den  classischen  Stücken  gab  er  Harpagon,  Sganarelle, 
Trissotin,  Petitjean,  Figaro  etc.  Allen  diesen  Rollen  drückte  er  den  Stempel 
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seiner  Originalität  auf.  Nur  einmal  versagte  er,  als  er  sich  an  eine  Holle 
machte,  die  zu  schwerfällig  für  ihn  war :  den  Triboulet  in  „Le  Roi  s'amuse**, 
n  den  übrigens  nach  ihm  niemand  wieder  aufgenommen  hat. 

^  Worin  bestand  Gots  Originalität?    Ich  sagte  gerade  von  Croizette, 

tf  dass  sie   den  Realismus  auf  die  Bühne  gebracht  hat.    Auch  Got  war  ein 

e  realistischer  Schauspieler.  Tch  weiß  nicht,  was  er  über  die  Art  und  Weise 

d  dachte,  in  der  Croizette  als  Comtcsse  von  Chelles  starb.    Vielleicht  fand 

I  er,   dass   sie   in   der  Nachahmung    der  Wahrheit    etwas   zu   weit    gieng. 

s  Jedenfalls  aber  lag  Gots  Originalität  in  dem  steten  Streben  nach  Wahr- 

j  heit  und  Natürlichkeit.    Wenn  er  beispielsweise  als  Giboyer,  Poirier  und 

|.  Mattro  Gu^rin  so  vollkommen  war,  so  lag  es  freilich  ein  wenig  daran, 

1  dass  sein   Äußeres,  seine  ganze   Person  ihn  für  diese   Rollen  gleichsam 

vorherbestimmten;  aber  vor  allem  auch  darin,  weil  er  ein  gewissenhafter 
Beobachter  des  Lebens  und  der  Menschen  war.  Sein  Spiel  war  die  Natur 
selbst.  Er  hatte  wunderbar  glückliche  Einfälle  in  Bewegungen  und  Stel- 
lungen, wunderbar  einfach  und  passend.  Und  was  für  Betonungen!  Ich 
erinnere  mich  auch,  wie  er  gewisse  Sätze  vortrug,  manche  Worte  mit  Wucht 
herausschleuderte,  über  andere  leicht  hinwegglitt,  wie  er  die  Rede  zu 
retardieren  wusste!  Das  höre  ich  alles  noch.  Welche  Kunst  in  all  dem! 
Eine  Kunst,  deren  Einfluss  beträchtlich  sein  musste.  Erstens  hat  Got  als 
Professor  am  Conservatorinm  zahlreiche  Schüler  herangebildet.  Und  weiß 
man  wohl,  dass  Antoines  Realismus  ziemlich  direct  von  dem  Realismus 
Gots  abstammt?  Ich  sage  das  nicht,  um  Antoine  etwa  zu  einem  Nichts 
herabzudrücken.  Antoine  wird  übrigens  selbst  am  ersten  gestehen,  dass  er 
aus  den  Rathschlägen  —  nicht  Lectionen !  —  des  ehemaligen  Doyen  der 
Com^die  fran^aise  viel  Nutzen  gezogen  hat.  Außerdem,  wer  wollte  die 
Originalität  eines  so  vollkommenen  Künstlers,  wie  Antoine  es  ist,  bestrei- 
ten? Und  welchen  Schüler  Gots  könnte  man  ihm  entgegensetzen? 

Paris.  Edouard  Sarradin. 

(Aus  dem  Manuscript  des  Verfassers  übersetzt.) 


Alexandre  Parodi. 

.  Von  seinem  Sohne,  Professor  Dominique  Parodi  in  Bordeaux. 

Alexandre  Parodi,  dessen  „Reine  Juana*'  kürzlich  erst  im  Th^ätre 
fran^ais  wieder  aufgenommen  wurde,  ist  am  23.  Juni  1901  gestorben. 
Er  war  auf  La  Can^e  (der  Insel  Kreta)  am  15.  October  1840  geboren,  als 
Sohn  eines  italienischen  Vaters  und  einer  griechischen  Mutter,  und  wurde 
zu  Smyma  erzogen,  wo  er  bis  gegen  sein  zwanzigstes  Lebensjahr  blieb. 
Hier,  in  Rleinasien,  das,  unter  türkischer  Oberherrschaft  stehend,  nur  ein 
kosmopolitisches,  kein  nationales  Leben  besaß,  musste  er  sich  ein  Vater- 
land erst  erwählen,  das  ihn  und  seine  Träume  von  Ruhm  befriedigen 
konnte:  er  hatte  sich  für  Frankreich  entschieden.  Von  dem  Zauber  seiner 
Geschichte,  seiner  Meisterwerke,  seiner  civilisatorischen  Mission  gefangen 
genommen,  studierte  er  allein,  von  weitem,  aus  Büchern  die  Sprache  und 
kam  so  zu  [[seinem  Adoptiwaterlande  aus  dem  Innern  des  Orients  heraus. 
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Er  war  demnach  Franzose  aus  Wahl  —  im  Jahre  1882  erfolgte 
übrigens  seine  Naturalisation  — ,  weit  mehr  noch  wegen  seiner  glühenden 
Begeisterung  für  alle  nationale  Größe  und  vor  allem  kraft  seiner  Werke, 
die  in  unserer  Sprache  geschrieben  sind  und  auf  der  ersten  Pariser  Bühne, 
an  der  Com^e  fran^aise,  aufgeführt  wurden.  Dennoch  hat  er  seiner 
fremden  und  eigenartig  coraplicierten  Abstammung  vielleicht  einige  jener 
Züge  zu  verdanken,  die  ihn  so  bestimmt  von  allen  anderen  Dramatikern 
seiner  Epoche  unterscheiden,  und  einige  andere  auch,  die  seine  litera- 
rische Laufbahn  so  schwierig  gestaltet  haben  und  ihn  wie  unter  dem 
Hanne  eines  schweren  Missverständnisses  inmitten  seiner  Umgebung  zeit- 
lebens einen  Fremden  bleiben  ließen.  Denn,  um  es  kurz  herauszusagen  : 
er  ist  gestorben,  ohne  den  ihm  gebüronden  Platz  errungen  zu  haben, 
der  ein  erster  hätte  sein  müssen. 

Plötzlich  und  glänzend  debütierte  er  als  Dichter.  Kaum  erst  aus 
Italien  und  Griechenland  angekommen  und  ans  Land  gestiegen,  sah  er 
seine  Versdramen,  seine  strengen  Tragödien  in  Paris  aufgeführt.  Die  erste 
„Ulm  le  parricide**  hatte  das  Lesecomitä  der  Com^die  fran^aise  passiert 
und  wurde  dann  in  den  Ballande'schcn  Matineen  dargestellt  (1870).  Das 
Drama  spielt  in  Norwegen,  zur  Zeit  der  normannischen  Einfälle,  und 
führt  den  blutigen  Ulm  vor,  wie  der  Ehrgeizige,  durch  seine  Freunde  auf- 
gereizt, in  einer  stürmischen  Nacht  im  Rausche  den  König,  seinen  Vater, 
erwürgt,  dann  die  Gewissensbisse  des  Mörders,  schließlich  die  Sühne. 
Der  große  Schauspieler  Taillade  spielte  den  Ulm,  und  das  Drama  übte 
eine  tiefe  Wirkung  aus,  so  zwar,  dass  die  größte  kritische  Autorität  von 
damals,  Sarcey,  bei  diesem  jungen  unbekannten  Menschen  von  Shakespeare 
zu  sprechen  wagte.  Wie  in  dem  Barbarenschädel  Ulms,  der  den  Gedanken 
an  sein  Verbrechen  nicht  los  werden  kann,  plötzlich  ein  ebenso  spitz- 
findiger wie  schmählicher  Gedanke  aufdämmert:  damit  seine  Frevel that  ein 
gewöhnlicher  Mord,  kein  Vatermord  sei,  genügte  es,  wenn  seine  Mutter  — 
Und  zögernd  —  kaum  wagt  er  sich  verständlich  zu  machen,  Scham  und  Wunsch 

kämpfen  in  ihm  —  forscht  er  seine  Mutter  aus:  „Sprich! ...  Ja! Nein, 

meinen  —  Vater  hab'  ich  nicht  ermordet?**  .  . .  Eine  solche  Scene  erinnert 
in  der  That  an  Shakespeare.  Auch  das  zweite  Stück  von  Alexandre  Parodi, 
„Rome  vaincue*",  wurde  an  der  Com^die  fran^aise  angenommen  und  mit 
einer  selten  glänzenden  Besetzung  gegeben :  Mounet-SuUy,  Maubant,  Made- 
moiselle  Reichemberg,  Mademoiselle  Dudlay  nebeneinander.  Allein  die 
TIauptmerkwürdigkeit,  die  es  da  zu  sehen  gab,  war  die  Sarah  Bernhardt, 
damals  im  vollen  Glänze  ihrer  Jugend  und  ihres  Talentes,  wie  sie  als 
weißhaarige  Posthumia,  als  alte  Blinde,  als  tragische  Mutter  ihre  Enkel- 
tochter Opimia,  die  schuldige  Vestalin,  gegen  den  abergläubischen  und 
unbarmherzigen  Patriotismus  des  römischen  Volkes  vertheidigte  —  in 
ihrem  mächtigen  Aufschrei  spricht  der  Conflict  des  Dramas  sich  aus: 
nLaissez  Rome  p^rir  et  sauvez  mon  enfant  !**  und  sie  stößt  ihr  zuletzt,  um 
ihr  die  grässliche  Strafe  des  Lebendigbegrabenwerdens  zu  ersparen,  selbst 
den  Dolch  ins  Herz.  Der  Erfolg  der  Darstellerin  und  des  Stückes  war  ein 
außerordentlicher;  „Rome  vaincue**  wurde  übersetzt  und  fast  in  allen 
Sprachen  Europas  gespielt.  Alexandre  Parodi  schien  berufen,  unter  den 
ersten  tragischen  Dichtern  Frankreichs  seinen  Platz  einzunehmen. 
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In  diesem  Augenblicke  aber  erfuhr  sein  Aufstieg  eine  plötzliche 
und  überraschende  Unterbrechung.  Die  biblische  Tragödie  „Sephora''  und 
sein  Drama  „La  jeunesse  de  FranQois  I.''  blieben  Buchdramen.  Um  dieselbe 
Zeit  sah  sich  der  Dichter  gezwungen,  sein  einziges  Prosastück  „L^lnfle- 
zible**  (1884)  auf  einer  Bühne  zweiten  Ranges  aufführen  zu  lassen;  er 
veröffentlichte  einen  Band  Verse  und  kritische  Aufsätze,  ,,Le  Th^&tre  en 
France^,  worin  er  sein  eigenes  Ideal  dramatischer  Kunst  zum  Ausdruck 
brachte.  Und  so  vergiengen  siebzehn  Jahre,  ohne  dass  er  auf  dem  Theater, 
wo  er  Triumphe  gefeiert  hatte,  wieder  erschien! 

Erst  im  Jahre  1893  kam  das  Th^ätre  frauQais  mit  seiner  „Reine  Juana*', 
und  erst  letztlich  hat  ihr  großer  Erfolg  sich  wieder  erneuert.  Angeregt 
von  neuen  historischen  Quellen,  führte  hier  Parodi  das  Martyrium  der 
sagenhaften  Johanna  der  Wahnsinnigen  vor.  Johanna  ist  ein  Opfer  der 
Staatsraison :  ihr  Vater  Ferdinand  der  Katholische  und  ihr  Sohn  Karl  V. 
wollen  um  jeden  Preis  Spanien  zu  ^inem  Reich  vereinigen,  geben  deshalb 
Johanna  für  irrsinnig  aus  und  nehmen  ihr  ihre  Länder.  Die  unglückliche 
Königin  wird  nun  wirklich  geisteskrank  und  stirbt  in  dem  Momente,  da 
ihr  Sohn  reuevoll  ihre  Verzeihung  zu  erbitten  kommt.  Trotz  der  Schreck- 
lichkeit des  Vorwurfes  ist  „La  Reine  Juana"  eine  der  erschütterndsten 
Tragödien,  die  die  Theatergeschichte  kennt.  Das  Stück  erzwang  sich  sozu- 
sagen Bewunderung  und  gab  gleichzeitig  seiner  hervorragendsten  Dar- 
stellerin, Mademoiselle  Dudlay,  abermals  Gelegenheit,  die  ganze  Kraft 
und  die  ganze  Vielseitigkeit  ihres  Talentes  zu  bekunden. 

In  den  acht  letzten  Jahren  seines  Lebens  hat  sich  Alexandre  Parodi 
wieder  darauf  beschränken  müssen,  seine  Werke  drucken  zu  lassen,  anstatt 
sie  auf  der  Bühne  lebendig  zu  sehen,  so  sein  letztes  großes  Drama  „Le 
pape",  das  den  Kampf  zwischen  Gregor  VIL  und  Heinrich  IV.  behandelt, 
erschienen  fast  gleichzeitig  mit  einem  letzten  Band  Verse,  welche  die 
Massacres  in  Armenien  veranlassten. 


Ein  derartiges  Schicksal  wäre  unerklärlich,  wenn  man  sich  nicht 
erinnerte,  dass  Parodi,  fem  von  Frankreich  geboren  und  erzogen,  allen 
seinen  literarischen  Schulen  fremd  geblieben,  dass  er  mit  keiner  literari- 
schen Mode-  und  Geschmacksströmung  seiner  Zeit  gegangen  ist  Victor 
Hugo  ist  vielleicht  der  einzige  unter  den  Modernen,  der  auf  sein  Theater 
Einüuss  gehabt  hat,  aber  seine  wahren  Meister,  die  er  seine  „Väter"  nannte, 
sind  Aschylos  und  Sophokles,  Corneille  und  Dante  und  vor  allen  anderen 
Shakespeare. 

Wirklich  hat  Alexandre  Parodi  die  heroische  und  grandiose 
Phantasie  der  großen  Vorfahren:  schon  die  Analyse  seiner  Stücke  und 
seine  Stoffwahl  bestätigt  das.  Wenn  er  fast  alle  seine  Stoffe  der  Geschichte 
entnommen  hat,  wenn  er  der  letzte  Vertreter  des  historischen  Dramas  war, 
so  war  es  deshalb,  weil  ihn  die  großen  Katastrophen,  die  großen  Thaten 
anzogen,  die  leidenschaftlichen  Kämpfe,  an  denen  ein  ganzes  Volk  inter- 
essiert ist,  und  deren  Folgen  auf  eine  ganze  Epoche,  eine  ganze  Rasse 
wirken.   Für  ihn  bleibt  die  Tragödie  immer  Poesie,  der  Epopöe  nahe  ver- 


522  Nekrolog. 

wandt.  Und  hicdurch  behält  sie  stets,  wie  bei  Corneille  z.  B.,  einen  mora- 
lischen Charakter:  alle  seine  Stücke  stellen  einen  grausamen  Conflict 
zwischen  Leidenschaft  und  Pflicht,  Vortheil  und  Gerechtigkeit  dar  und 
schließen  eine  hohe  Lehre  ein. 

Im  Finden  von  dramatischen  Lösungen  und  Theatereffecten  hat  er 
ein  seltenes  Glück,  und  niemand  hat  wie  er  den  Tragöden  Gelegenheit 
geboten,  die  ganze  Gewalt  oder  die  Ursprünglichkeit  ihres  Spieles  zu 
entfalten.  Drei  von  ihnen  zum  mindesten  verdanken  ihm  die  schönsten 
Schöpfungen  ihrer  Bühnen-Laufbahn:  Taillade,  Sarah  Bernhardt,  Mlle. 
Dudlay.    Vielleicht  ist   dies   eines   der   sichersten   Zeichen   eines   echten 

dramatischen  Dichters. 

*  .        * 

Man  müsstc  eines  und  das  andere  seiner  Stücke  eingehender  zer- 
gliedern, um  die  Art  seiner  Psychologie  völlig  zu  verstehen.  Es  ist  keine, 
die  sich  in  dirccten  Analysen  oder  in  Monologen  ausbreitet,  wo  der  Autor 
selbst  eingreift;  sie  ergibt  sich  vielmehr  aus  der  Handlung  heraus,  bei 
jenen  Entscheidungsmomenten,  die  die  Seele  unwillkürlich  wie  bloßlegen,  wo 
eine  Bewcgtmg,  eine  Geberde,  ein  Ausruf  in  den  Personen  ein  ganzes  tiefes 
Innenleben  offenbart.  In  allen  seinen  Werken  wird  man  die  tragische 
Größe  finden,  die  den  Zuhörer  ergreift  und  erschüttert,  und  die  ihm 
ohne  Gnade,  ohne  irgendeine  Concession,  mit  der  ganzen  erbarmungs' 
losen  Logik  der  Natur  selbst,  das  ganze  Maß  von  Erregung,  Schmerz  und 
Schrecken  aufladet,  das  er  ertragen  kann.  Das  Epitheton,  welches  den 
Genius  Alexandre  Parodis  am  besten  kennzeichnet,  ist  dasselbe,  das  die 
Alten  dem  letzten  ihrer  großen  dramatischen  Dichter  zuerkannten,  und 
das    ein    scharfblickender   Kritiker,    Jules   Lomattre,   ihm   beigelegt   hat: 

*  • 

Der  Stil  Alexandre  Parodis  ist  zwar  des  öfteren  getadelt  worden. 
Aber  sein  Vers  ist  gerade  der  „theatralische"  par  excellence,  der  Vers, 
,,der  eine  Seele  enthüllt,  der  wie  eine  Fiber  vibriert,  der  Mark  ist  ganz 
und  gar.*  Es  ist  sein  eigener,  dramatischer  Stil,  den  er  selbst  so  char- 
akterisiert. Hat  er  nicht  immer  die  Leichtigkeit,  die  Gewandtheit,  die  be- 
wusste  Kunstfertigkeit  gewisser  Schüler  Victor  Hugos  besessen,  hat  seine 
Sprache  manchmal  etwas  Schwerfälliges  und  Gequältes,  sobald  das  Gefühl 
und  der  Gedanke,  in  dessen  Dienst  sie  steht,  sie  nicht  unterstützt,  so 
sind  doch,  wie  jüngst  ein  Kritiker  (Gustave  Larroumet)  sagte,  seine  schönen 
Verse  von  der  Art,  dass  sich  die  größten  Dramatiker  gerne  zu  ihnen 
bekannt  hätten.  Man  höre,  um  nur  ein  Beispiel  zu  bringen,  die  ersten 
Verse  des  dritten  Actes  der  „Beine  Juana'',  die  Klagen  und  Lästerungen 
der  alten,  sterbenden  Königin,  die  nur  mehr  Nacht  und  Tod  ersehnt: 

Que  veux-tu  que  je  fasse  encor  de  la  clart^? 

N'ai-je  pas  assez  vu  le  noir  plafond  voüt^. 

Et  ces  livides  Christs  sur  ces  parois  fun^bres? 

Laisse  autour  de  mes  ycux  s'^paissir  les  t^n^bres: 

Je  suis  lasse  4  la  fin  de  voir  ce  que  je  vois^! 

Depuis  combien  de  temps  le  vois-je  sur  sa  croix. 
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Ce  Dieu  que  Thomme  plaint,  pour  qui  le  monde  pleure, 
Heureuz  supplici^,  qui  n'a  soaffert  qu'une  heure  .  .  . 
.  .  .  J'ai  soixante-seize  ans  derri^re  moi,  flot  d'ombre 
Dont  le  g^missemcnt  remplit  co  si^cle  sombre  .  .  • 


Wenn  das  die  eigenartigsten  Züge  dieses  vornehmen  und  kraftvollen 
Poeten  sind,  so  wird  man  es  sich  vielleicht  erklären,  warum  in  unserem 
zerstreuten  Zeitalter,  da  man  im  Theater  eher  ein  Ausruhen  sucht  als  ein 
ernstes  Gemälde  des  Lebens  und  eine  Belehrung,  das  Werk  Alexandre 
Parodis  manchmal  auf  Gleichgiltigkeit,  manchmal  gar  auf  Erstaunen  oder 
Spott  gestoßen  ist  Aber  man  wird  'andererseits  auch  verstehen,  dass 
Worte  wie  „erhaben**  und  „Genie**  von  selbst  den  Kritikern  in  die  Feder 
gekommen  sind,  die  ohne  schulmäßige  Voreingenommenheit  sich  daran 
machten,  es  zu  studieren,  und  man  wird  verstehen,  dass  manche  von  diesem 
Werke  meinen,  es  könne  nicht  ganz  und  für  immer  vergehen.  Jedenfalls 
aber  muss  man  in  Alexandre  Parodi  das  schöne  Beispiel  eines  Dichter- 
lebens begrüßen,  das  dem  augenblicklichen  Erfolge  gegenüber  völlig  gleich- 
giltig  war,  das  nur  von  seinen  tragischen  Conceptionen,  von  den  Figuren, 
die  der  Dichter  beseelte,  erfüllt  war;  eines  Lebens,  das  allein  der  Kunst 
geweiht  war,  von  dem  er  selbst  melancholisch,  aber  mit  vornehmem  Stolze 
sagen  durfte: 

Vienne  un  rayon  tardif  se  poser  sur  cc  livre 

Et  de  sa  flache  d'or  en  ^Carter  Toubli! 

J'ai  v^cu  pauvre  et  fier,  et  de  toi  seul  empli, 

Charme  et  tourment  de  Fftme,  Art!  toi  qui  fais  revivre  .  .  . 

(Aus  dem  Mannscript  des  Verfassers  übersetzt.) 


Giuseppe  Verdi 

geboren  am  9.  October  1813  zu  Roncole  bei   Busse to  (Parma),  gestorben 
am  27.  Januar  1901  zu  Mailand,  wird  o.  S.  406  ff.  gewürdigt. 
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V. 

Die  Literatur  des  Theaters 

im  Jahre  1901.  ^) 

Von  Arthur  L.  Jelllnek  in  Wien. 


AUg6ni6ln6S:  Baue  es,  C.  F.  A.,  Theatro  de  los  theatros  de  los  passados  y 
presentes  siglos :  historia  sc^nica  Griega,  Romaua  y  Castellana :  perceptos  de 
la  comedia  Espanola,  sacados  de  las  Artes  po^tigas  de  Horacio  y  Aristoteles 
y  de  el  uso  y  costumbre  de  niiestros  poetas  y  theatros  y  ajustados  y 
reformados  conforme  la  mente  de  el  Doctor  Ang^lico  y  Santos  Padres. 
—  Bevista  dt  ArchivoSt  Biblioteecu  y  Museoa.  1901.  V,  S.  155 — 160, 
246-250,  485-490,  645-653,  735—742,  808-812.  VI,  S.  73—81. 

ßaudissin,  W.,  Graf,  Hinter  den  Coulissen.  Mit  94  Tuschzeichnungen  von 
Emil  Limmer.  BerUn,  O.  Eisner.  1902.  Gr.  4».  80  S.  mit  24  Taf.  12  M. 

Daffis,  U.,  Die  Geschichte  des  deutschen  Theaters.  —  Berliner  TtighlatU 
1901.  Nr.  468. 

Gaehde,  Gh.,  Theatergeschichte.  —  Deutscht  GeschichUhläitter.  1^\.  II, 
S.  145—164. 

Gels  er,  H.,  Das  Theater  (Sitteugeschichtliche  Parallelen  I).  —  Die  Zukunft. 
1901.  XXXV,  S.  29—32. 

^)  Die  nachfolgende  Übersicht  int  ein  erster  Versuch  die  weitverstreuten 
und  vielsprachigen  Erscheinungen  eines  Jahres  zur  Geschichte,  Theorie  und 
Technik  des  Theaters  einheitlich  und  übersichtlich  zu  vorzeichnen.  Unbedeu- 
tendes und  nur  dem  Tage  Dienendes,  also  alle  Arten  von  „Thoaterbriefen'', 
^Plaudereien"  und  dgl.,  femer  ein  großer  Theil  der  jeweiligen  Jubiläumsliteratnr 
in  den  Tagesblättern,  die  bei  Kenntnis  des  betreffenden  Jubil&umsdatnms  ohne- 
weiters  auffindbar  ist,  dann  auch  die  periodisch  erscheinenden  Jahresberichte  und 
Almanache  der  einzelnen  Bühnen,  endlich  auch  alles  rein  Musikalische  und  bloß 
Literarhistorische  ist  in  dieser  vornehmlich  geschichtlichen  und  technischen  Ober- 
sicht stillschweigend  beiseite  geschoben.  Dennoch  dürfte  Vollstftndigkeit  auch  nur 
des  Wichtigen  diesmtil  noch  kaum  erreicht  sein.  Es  bedarf  der  Mitarbeit  vieler^ 
um  diese  Rundschau  allmählich  auszugestalten  und  zu  vervollständigen.  Auch 
Gleichmäßigkeit  in  den  bibliographischen  Angaben  ist,  wo  vielfach  ans  zweiter 
Hand  geschöpft  werden  musste,  nicht  zu  erreichen.  So  werden  freundliche  Helfer 
gebeten,  Notizen,  Bücher  und  Sonderabdrücke  an  die  Adresse  des  Bearbeiters 
(Wien,  VII.  Eirchengasse  35)  einzusenden. 

Verweise  innerhalb  der  Bibliographie  sind  schon  aus  Raumrücksichten  nur 
dort  gegeben,  wo  sie  nicht  selbstverständlich  erscheinen.  Dass  z.  B.  zur  Geschichte 
des  Theaters  in  den  einzelnen  Städten  die  unter  Schlagworten  nl^iil>iic^in*'i 
„Regie'^  etc.  oder  in  der  Abtbeilung  „Biographisches'*  verzeichnete  Literatur  jeweilr« 
heranzuziehen  ist,  wird  vorausgesetzt. 
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Hastings,  Gh.,  The  theatre:  a  historical  survey  from  the  earliest  days  to 

the  present  time;   introductory  letter   by  Victorion  Sardou.    Philadelphia, 

J.  B.  Lippincott  Co.  1901.  8».  3  D. 
—  —  The  theatre:   its  Development  in  France  and  England,  and  a  hi.story 

of  its  Greek  and  Latin  Origins.  Authorised  translation  by  Frances  A.  Welby. 

London,  Duckworth.  1901.  8».  384  S.  8  sh. 
Le   Blond,   M.,    Le   Th^itre   herol'que  et    social,   conf&rence   prononc^e   au 

College  d  esth^tiqne  moderne,  le  11  mal  1901.  Paris,  Stock.  1901.  8».  24  S.  50  c. 
Lemonnier,  A.,  Les  Mille  et  un  Souvenirs  d'un  homme  de  theatre.   Paris, 

librairie  MoliÄre.  1901.  8».  2  Fr. 
Lintilhac,  £.,  Orlgined  du  th^&tre  moderne.  —  NouveUe  Bevue  (Paris). 

1901.  Nr.  47. 

Marcel,  P.  L'art  thöatral.  —  Revue  franco-aUemande.  1901.  V,  S.  158—162. 
S  a  i  n  t  -  A  u  b  a  n,  E.,  de,  Lldee  sociale  au  th6&tre.  Paris,  Stock.1901.  S».  3*50  Fr. 
Sepet,  M.,  Origines  catholiques  du  th6&tre  moderne;  Les  Drames  liturgiques 

et  les  jeux  scolaires;   les  Mysteres;   les  Origines  de  la  com^die  au  moyen 

&ge;  la  Kenaissance.  Paris,  LethieUeux.  1901.  8».  VIII,  576  S.  8  Fr. 
Spemanns   Goldenes  Buch  des  Theaters.    Eine  Hauskunde  fUr  jedermann. 

Herausgegeben    unter  Mitwirkung  von   Rudolf  Genee,    Max    Grube    u.  a. 

Berlin,  Stuttgart,  W.  Spemann.  1902.  8^.  49  Bogen.  6  M. 
Strecker,  K«,  Theatrokratie  und  Stilwirmis.    —    Das  litterarische  Echo, 

1901.  III,  Sp.  1449—1456. 
Die  Theater  der  Welt.  Hrsg.  v.  Dr.  J.  Gumbinner  und  Hans  Forsten. 

I.  Jahrgang^  October  1901  bis  September  1902.  Berlin,  Pacific  Verlag.  1901. 

Fol.  24  Nrn.  viertelj.  3  M. 

Almanachd:  Soubise,  A.,  Alman<ich  des  spectades  (coutinuant  Taucien  Almauach 
des  spectades,  1752  k  1815)  (annee  1900).  Paris,  Flammariou.  1901. 
Kl.  80.  143  S.  5  Fr. 

Bühnenkalender,  deutscher,  f.  d.  J.  1902.  Taschenbuch  fUr  alle  Bahnen- 
angehörige. Hrsg.  unter  Mitwirkg.  hervorragender  Fachleute  v.  Georg  Elsnor. 
Berlin,  O.  Elsner.  1901.  12«.  XS.,  Schreibkalender  u.  187  S.  m.  1  Taf. 
und  1  Karte.  Geb.  in  Leinw.  2  M. 

Martin,  J.,  Nos  Artistes.  Annuaire  des  Th^ätres  et  concerts.  (1901 — 1902) 
Portraits  et  Biogi^aphies,  suivies  d'une  notice  sur  les  droits  d'auteuns,  la 
censure,  les  associatious  artistiques,  los  principaux  theatres  Preface  de 
Alfred  Capus.   Paris,  Ollendorff.  1901.  8».  LXIII,  410  8.   3-50  Fr. 

Stoullig,  E.,  Les  Auuales  du  theatre  et  de  la  musique.  Avec  unc  preface 
par  M.  Lucien  Muhlfeld.  (26.  ann^e  1900).  Paris,  Ollendorff.  1901.  Kl.  8». 
XXXIV,  431  S.  350  Fr. 

Neuer  Theater-Almauach.  Theatergeschichtliches  Jahr-  u.  Adressenbuch. 
Herausgegeben  von  der  Genossenschaft  Deutscher  Bühnen -Angehöriger. 
XIII.  Jahrgang.  Berlin,  F.  A.  Günther  &  Sohn.  1902.  Gr.  8».  XVJ,  739, 
64  S.  6  M. 

Altsrthum :  Bodensteiner,  E.,  Berichte  üder  das  antike  Bühnenwesen. 
1885—95.  —  Jahresbericht  über  die  Fortschritte  d.  classis^eti  Alterthums- 
Wissenschaft.  1901.  CVI,  S.  113-67. 
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DOrpfeld,  W.,   Die  Termeintliche  Bühne   des   hellenistischea   Theaters.   — 

Jahrbuch  des  Kaiserlich  Deutschen  Ärehäologisehen  Instituts.   1901.  XVI, 

8.  22—37. 
Hastings,   Gh.,     The   Theatre,  its   Development    in  France    and  Eng^land 

and  a  history  of  its  Greek  and  Latin  Origins.  Au  thorised  tranalation   hy 

Frances  A.  Welby.  London,  Dnckworth.  1901.  8».  384  S.  8  sh. 
Herzog,  R.   Ein  Athlet   als  Schauspieler  (ca.  200  v.  Clur.).   —  PhüologtiS. 

1901.  LX,  S.  440^446. 
Kirchbach,   W.,  Der  griechische  Chor.  —   Tägliche  BundschaUf  Unter- 

haltungsbeüage.  1901.  Nr.  78,  79,  127,  128. 
Nisson,  M.  P.,  Piatos  Apologie  26  D,  £.  und  die  Bühnenfrage.  —  Berliner 

Philologische  Wochenschrift  1901.  XXI,  Nr.  6. 
P  u  c  h  8 1  e  i  n,  O.,  Die  griechische  Bühne.  Kino  architektonische  Untersuchung. 

BerUn,  Weidmann.  1901.  Gr.  8».  VI,  144  8.  8  M. 

Recens. :  Körte,  Wochenschr.  f.  klassische  Phil.  1901.  789—98 ;  A.  Müller 
ebenda,  8.  705—13.  L.  Ussing,  Nordisk  Tidsskr.  f.  Filologi.  1901,  43—48. 
Winnefeld,  Berliner  phil.  Wochenschr.  1901.  Nr.  31/2. 
Roemer,  A.,  Über  den  literarisch-Ästhetischen  Bildungsstand   des  attischen 

Theaterpublicums.  (Aus :  „Abhandlgn.  d.  bajer.  Akad.  d.  Wlss.**)  München, 

ü.  Franz.  1901.  Gr.  4».  95  S.  3  M. 
Roh  de,  E.,  Scenica.  —  Kleine  Schriften.  Tübingen,  Mohr.  1901.  II,  S.  381 

—427. 
Willems,  A.,  Le  nu  daus  la  comedio  ancienne  des  Grecs  avec  un  appendice 

sur  la  r^partition  des   places   au  th^.£ttre.   (Extr.   des  Bulletins  de  TAca- 

d^mie  royale   de  Belgique.    Classe   des   beaux   arts.   Nr.  9 — 10.)    Brüssel, 

Kayez.  1901.  8».  25  S. 

Architektur:    Cuunlngham,  B.,    First    Stage  Bullding  Constructiou.   London, 
Clive.  1901.  8».  248  S.  2  sh. 
Puch stein,  O.,  Die  griechische  HÜhne,  eine  architektoniHche  Untersuchung. 
Berlin,  Weidmann.  1901.  Gr.  8».  VI,  144  S.  8  M. 

AufftUirungSStatistlk,  s.  Repertoire. 

Ballett:    Weisstein,   E.,    Geschichte   des  Balletts   in   Episoden    dargestellt.  — 
Spemanns  goldenes  Buch  d.  Theaters,  Nr.  742—752. 

BelletristiSChOS :     B  e  e  t  s  c  h  e  n,  A.,  EI  n  roluor  Thor.  Bayrcutlier  Festspielrom  au. 

Berlin,  O.  Janko.  1901.  8«.  245  S.  2  M. 
Broich,  C,  Aus  der  Coulissenwelt.  Heitere  und  ernste  Erzählungen  aus  dem 

iUlhnenleben.   Bern,   Neukomm  &  Zimmermann.   1901.    Gr.  8^   III,  210  S. 

2-50  M. 
Grube,   M.,   Im  Bann   der  Bühne.    Gedichte   eines  Schauspielers.    Dresden, 

C.  Reißner.  1901.  8«.  188  S.  3  M. 
Heigel,     K.     v..     Der    Theaterteufel.     Roman.     (Reclams     Unterhaltungs- 

Bibliothek  22.)  Leipzig,  Ph.  Reclam  jun.  1901.  Kl.  8».   123  8.  60  Pf. 
Laj,  M.,  Der  Herr  Intendant.  Roman.  (Weicherts  Wochen-Bibliothek  Bd.  115.) 

Berlin,  A.  Weichert  1901.  8«.  95  S. 
Schone,  H.,  Theaterluft.  Humoreskeu.  (Universal -Bibliothek  Nr.  4205.)  Kl.  8^. 

99  Ö.  L>0  Pf. 
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B-  Schöne,    H.,    Theater  -  Boheme.    Novelle.      lUnstr.    von    Richard    Mahn. 

IT  Leipzig,  E.  KeÜs  Nachf.  1901.  Gr.  S\  110  S.  1  M. 

Zobeltitz,  F.  t.,    Der  Herr  Intendant.  Geschichte  einer  Hoftheatersaison. 
,^  Roman.  Berlin,  O.  Eisner.  190L  8».  318  S.  3*50  M.  geb.  5  M. 

11  Bibliographie:   Catalogae  g^n^ral   des  oeuvres   dramatiques  et  lyriques  fai- 

sant  partie  du  r6pertoire  de  la  Sociit^  des  auteurs  et  compositeurs  drauia- 
p  tiques.   Catalogue  r6capitulatif,  contenaut  tous  les  oavrages  represeut^s  du 

1.  janvier  1887  au  31.  d^cembre  1898.  Paris,  Imp.  Morris.  1901.  8».  175  S. 
|p  Catalogo  delle  produsioni  teatrali  (dramatica,  operette,  vandevilles, 

balli,  pantomime),  tntelate  dalla  societji   italiana  degli    autori  in  Milano 
t  1901.  Mailand,  Rebeschini  e  Co.  1901.  8«.  20  S. 

C  u  r  z  o  n,  H.  de,  Guide  de  Tamatenr  d^ouvrages  sur  la  mnsique,  les  Mnsiciens 
r  et  le  Th^atre.  Pr^c6d6  d'un  Essai  de  classement  d'une  Bibliographie  g6n^- 

rale  de  la  Musique.  Paris,  Fischbacher.  1901.  8«.  60  S.  1  Fr. 
Gaehde,  Chr.,  Theatergeschichte.  —  Deutsche  Geachichtsblätter.   1901.  II, 

S.  145-164. 
Joannides,  A.,  La  Comödie-Fran^aise,  de  1680  k  1900.  Dictionnaire  gön^ral 
des  pi^ces  et  dej  auteurs.  Avec  une  pr^face  de  Jules  Claretie.  Paris,  Plön- 
Nourrit  et  Cie.  1901.  8«.  XI,  414  S.  50  Fr. 
Weis  stein,   E.,   BUcherkunde  zur  Geschichte  des  Theaters.   —  Spemanm 
goldenes  Buch  d.  Theaters.  Nr.  1194. 

Bühnenspraohe :  Siebs,  Th.,  Zur  deutscheu  Bühnen-  und  Mustorausspracho.  — 
Zeitschrift  d.  Allgemeinen  Deutschen  Sprachvereins.    1901.  XVI,  Nr.  U. 
Wulff,  E.,    Bühuensprache  und  Mundart.    —  Bühne  und   Welt.  1901.  LI, 
S.  826—830. 

Cabaret»  s.  Überbrettl. 

Chor:    Kirchbach,   W.,     Der    altgriechische   Chor.     —     Tägliche  Eundschau, 
UnterlMltungsbeüage.  1901.  Nr.  78,  79,  127,  1L>8. 

Decorationen,  s.  Reformbestrebungeu,  Regie. 

Dramaturgie,  s.  Regie. 

Festspiele:    Cuno,  H.,     B^estspiele  in  den  Ruinen  von  Wisby.     —     Die  Woche. 

1901.  III,  S.  1325—1327. 
Lieuhard,  F.,   Somraerfestspiele.   —  Deutsche  Heimat.   1901.   IV,   Nr.  20. 
Schotthoefer,    F.,   Die   Festspiele  von   Beziers.  —  Frankfurter  Zeitung. 

1901.  Nr.  245. 
Schwarz,    G.,    Die    Vorbereitungen    zur    AufTiihruug    des    Festdramas    in 

Schaffhauseu.  —  Die  Schweiz.  1901.  V,  Nr.  7. 

Hanswurst:      Weisstein,    G.,     Hanswurst   und   seine   Familie.    —     Spemanns 
goldenes  Buch  des  Theaters.  Nr.  770—780. 

Inseenierung,  s.  Regle. 

Jesuitentheater :  Bar  an,  A.,  Zeno.  Ein  vollständiges  Theaterstück  aus  der  Zeit 
des  Jesuitengymnasiums  in  Krems  1697.  Programm  des  Gymn.  in  Krems. 
1901.  8^  42  S. 
Colagosso,  F.,  Saverio  Bettinelli  e  il  teatro  gcsuitico.  2.  ed.  (Biblioteca 
critica  della  letteratura  italiana.  Nr.  42.)  Florenz,  G.  C.  Sausoni.  1901. 
16^   138  S.  1-40  L. 
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Lühr,    G.,     24    Jesaitendramen     der    litanischen    OrdensproTins.    —      A.ii^ 
preußisdie  Monatsschrift  1901.  XXXVni,  Nr.  Iy2. 

Jfldlsehes  Theater:  Schach,  F.,  Das  jüdische  Theater,  sein  Wesen  amd 
seine  Geschichte.  —  Ost  und  West.  1901.  I,  S.  347— 35a 

Kindertheater:  Maas,  H.,  Die  Kindertrappen.  Ein  Kapitel  ans  der  Geschichte 
der  englischen  Theatergesellschaften  im  Zeiträume  von  1559 — 1642.  Disser- 
tation, Gottingen.  1901.  8».  28  S.  m.  1  Tah. 

Kongresse:  L*Art  th^fttraL  Congres  international  de  1900,  tenn  i  l^Exposition 
nniyerselle,  au  palais  des  Cougr^s,   du  27  au  31  juillet  1900.    Paris,  imp. 
Pariset.  1901.  8».  189  S. 
Congr^s   international   de  Tart  th^atral,    tenn   a  Paris    du   27    au 
31  jaulet   1900.  Proc^verbanx  sommaires.  (Exposition   aniverselle    inter- 
nationale de  1900.  Minist^re  da  commerce.)  Paris,  Impr.  nationale.     IdOl. 
80.  24  S. 
Foi,   A.   F.,    U   congresso   d'arte   teatrale   a  Parigi.    —    Bivista    Teatralf 
Italiana.  1901.  1, 1,  S.  39—43. 

Kostüme:  Falke,  Baronesse,  Bühnenkleidang.  —  Deutsche  Bühnengenossenscha/t. 
1901.  XXX,  Nr.  21. 
G  e  u  e  e,  K.,  Das  Theaterkoatüm  und  seine  Geschichte.  —  Spemanns  goldenes 
Buch  des  Theaters.  Nr.  861—870. 

Kritik:    Bor^e,  A.,    Dilettantismus    und  Kritik.    —    Deutsche  Buhnengenossen- 

schaft.  1901.  XXX,  Nr.  20. 
Butti,  E.  A.,  La  critica  in  Italia.  —  Bivista  Teatrale  Italiana,  1901.  I,  1, 

S.  345-350. 
Heliophil.  Über  Wert  und  Unwert  der  Theaterkritik.  —  Südwestdeutsehe 

Rundschau.  1901.  I,  S.  133—137. 
Zabel,  E.,  Deutsche  Theaterkritiker  der  Gegenwart.  —  Spemanns  goldenes 

Buch  des  Theaters.  Nr.  1115—1140. 
Towse,  J«  R.,   The   Theatre   and   the  critics.  —  Nation  (Xew-York).  1901. 

LXXIII,  S.  106  ff. 

Libretto:  Bierbaum,   O.   J.,    Vom  Libretto.  —  Die  Zeit  (Wien)    1901.   XXVI, 
Nr.  337. 
Wotqueuue,   A.,    Catalogue    de    la   bibliothequo  .  .    Anuexe    I:    Libretti 
d'operas   et   oratorios   italiens   du   XVIP   si^cle.  Brüsnel.    8oci6te  belg^  de 
librairie.  1901.  4».  189  S.  30  Fr. 

Liebhabertheater:     Li  er  es,  G.  v.   und  Wilkau,   Das    Dilettantentheater    der 
Berliner  Hofge^ellnchaft  einst  und  jetzt.  —  VeJhagen  <t  Klasings  Monats- 
hefte. 1901.  XV,  8.  697—710. 
Sonnen  kalb,  P.,  Wie   spielt   man   Theater?    Eine   Anleitung   zu    dramat. 
Aufführungen  f.  Liebhaberbttlinen.   Leipzig,    Ernst.    1901.   8^    IV,    109   8. 

1-50  M. 

Schroeter,  R.,  Das  Liebhabertheater.  —  Spemanns  goldenes  Buch  des 
Theaters.  Nr.  1196—1712. 

Wer  mann,  J.,  Kleiner  Leitfaden  für  Dilettantenbahnen  sowie  deren  Regis- 
seure uud  Darsteller.  Mühlhausen  i.  Th.,  G.  Danuer.  1901.  8».  64  S.  1  M. 
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Masken:  VilUni«,  L.  A.,  Le  maschere.  ^  Biviita  Teatfoie  Itäliana,  1901. 
I,  8. 113—120,  161—174. 

Xaskensiliela:  Brotanek,  R.,  Die  eaglischen  Maskensplele,  (Wiener  BeitrSg^e 
sar  englischen  Philologie  XV.)  Wien,  W.  BraumOller.  1902  [1901].  Gr.  8». 
XIV,  371  8.  12  M. 

Jnynboll,  H.  H.,  Das  javanische  MaskenspieL  —  IntemaitUmales  Archiv 
für  mhnagraphie.  1901.  XIV,  8.  41—70,  81—112. 

Karats,  R.,  Zar  westafrikanischen  Maskenknnde.  —  0U>bu9,  1901.  LXXIX, 
8.  361-68. 

"' Die  afrikanischen  HSmermasken.  Ans  „Mittheilnngen  d.  Geographi- 
schen Gesellschaft  in  Lübeck.«  Hft  15.  Lfibeck,  Lfibke  k  NOhring.  1901. 
Gr.  8».  94  8.  3  M. 

Laschan,  F.,  £ine  neae  Art  von  Masken  aus  Nea- Britannien.  —  Cflobus. 
1901.  LXXX,  8.  4—5. 

OpOr:  Elsen,  A.,  A  critica  Ihistory  of  opera;  giving  an  account  of  the  rise  and 

progress   of  the  difforent  schools  with  a  description  of  the  master*workA 

in  each.  Boston,  L,  C.  Page  k  Co.  1901.  8i».VI,  391  8.  1-50  D. 
Gen^e,  B.,  Geschichte  der  Oper.  —  Spemanns  goldenes  Buch  des  Theaters, 

Nr,  710—741, 
Goldschmidt,    H.,    Studien    cur   Geschichte    der   italienischen    Oper   im 

17.  Jahrh.  Leipzig,  Breitkopf  &  HSrtel.  190L  Gr.  8».  V,  412  8.  10  M. 

geb.  11  M. 
Kleefeld,  W.,  Der  18.  Januar  1701  In  der  deutschen  Oper.    Zur  Kenntnis 

der  21testen  deutschen  Opemperiode.  Hamburg  1678 — 1738.  —  VeViagen  dt 

KÜUin^s  MonatshefU.  1901.  XV,  2,  8.  128—137. 
Lahee,  H.  C,  Grand  opera  iu  America.  Boston,  L.  C.  Page  k  Co.  (1901). 

VI,  348  8.  150  sh. 
S  her  wo  od,  Cl.,  Geschichte  d.  Musik  und  der  Opor,  in:  Rauas^iOtz  des 

Wissens.  Keudamm,  Neumaun.  190L 
8torck,  K.,  Das  Opembuch.  Kin  FQhrer  durch  das  Repertoire  der  deutschen 

Opembahnen.  2.  Au6.   Stuttgart,  Muth.  1901.    Kl.  8*.  351  8.   geb.  3  M. 

s.  a.  Libretto. 

Orchester :  Goldschmidt,  H.,  Das  Orchester  der  italienischen  Oper  im 
17.  Jahrhundert.  —  Sawmelbände  d.  intematumaUn  Musik -GeseiUsekaft 
1901.  II.  8.  16—76. 

PrOTlnztheater:   Fleischer,  L.,    Branchen  wir  ein  Provinstheater?  —  Bühne 

und  Welt.  1901.  IV.  8.  108—110. 
Freitag,  G.,  Der  Verfall  der  deutschen  Stadttheater  (Grencboten  1865).  — 

Vermischte  Aufsätee  aus  den  Jahren  184S  bis  2894.  Leipsig,   G.  Hintel. 

1901.  8.  308—319. 
LOwenfeld,   R.,    Stftdtebundtheater.    —    Die    VolkswnierhMung.    1901. 

8.  17—19. 

Misch^  R.,  Reform  des  deutsehon  Stadttheaters.  —  Die  Volksuntsrhtdhmß . 

190L  8.  46—60. 
Nermalsatzungen  far Stldtobundtheater.  —  Die  ValkeunterhaUung.  190L 

S.  40-^. 
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Hinterpommerische  Städtebundtheater.  —  Die  VolksunterhMung.  1901. 
S.  22—25. 

Pnblieam:  Berret,  F.,  Comment  la  sc^ne  du  th^tre  da  XYIIL  siede  a  6ti6 
debarrass^  de  la  pr^sence  des  gentils  hommes.  — >  JRwue  d^hisMre  Utte- 
raire  de  la  France.  1901.  XIU,  S.  456—459. 

Bloch,  W.,  Pablicum.  —  Tüakueren  {JTopenhagen).  1901.  257—264. 

Gregor!,  F.,  Zuschauerschmerzen.  —  Der  Kumtwart,  1901.  XV,  S.  50 — 57. 

Kellen,  T.,  Kandgebangen  im  Theater.  —  Nord. und  Süd.  1901.  XCIX, 
S.  92— i03. 

Naumann,  J.,  Die  Geschmacksrichtangen  im  englischen  Drama  bis  bot 
Schließung  der  Theater  durch  die  Puritaner.  Nach  Theorie  und  Praxis 
der  Dichter  charakterisiert  Dissertation,  Rostock.  1901.  8<>.  75  S. 

Ojetti,  Tl.,  L'eyolunone  del  gusto  teatrale.  —  Bivista  TealrdU  ItäliaruL. 
1901.  I,  8.  158—162. 

Roemer,  A.,  Über  den  litterarisch-ftsthetischen  Bildungsstand  des  attischen 
Theaterpublicums.  (Aus:  Abhandign.  d.  bayerischen  Akademie  d.  Wissen- 
schaft.) München,  G.  Franz.  1901.  Gr.  4«.  95  S.  3  M. 

Savarese,  F.,  L*anima  del  pübblico.  —  Bivista  TeatraU  ItaUatUL  1901. 
I,  2.,  8.  225—229. 

Strahl,  A.  C,  Autor  und  Btthne.  [Erfolg].  —  Deutsche  Wacht  (Dresden}. 
1901.  Nr.  26/27. 

Völkelt,  J.,  Bahne  und  Publicum.  —  Leipsiger  Tagblatt.  1901.  Nr.  108— 114L 

s.  a.  Regle. 

PnppfflUpiOle:  Malndron,  £.,  Marionettes  et  Guignoles,  les  poupies  agissante» 

et  parlantes'ii  travers  les  ftges.  Paris,  I.  JuTen.  1901.  Gr.  Sfi,  381  8.  20  Fr. 

Recens.:  Nossig,  Der  Tag.  1901.  Nr.  83. 

Meyer,  R.  M.,  KartoffelkpmOdien.  —  Euphorien.  1901.  VIII,  S.  710—711. 

Weis  stein,  G.,  Marionetten.  —   Spemanns  goldenes  Buch  des  Theaters. 

Nr.  781—800, 

Raehtsltagen:  Brock  mann,  Li.,  Der  Vertrag  des  Impresario  Ton  Bahnen- 
kflnstiem  nach  heutigem  Reichsrecht.  Dissertation.  Freiburg  i.  B.  1901. 
8».  48  8. 

F  0  Js  F.,  n  teatro  lirico  nasionale  e  la  proprieti  letteraria  e  artistica.  Turin^ 
FrateUi  Bocca.  1901.  8«.  13  8. 

Hense,  M.,  Schiedsgerichtiiches.  —  Deutsche  Bühnengenossenschaft.  1901. 
XXX,  Nr.  48. 

Kirch,  R.,  Über  Schiedsgeriehte.  —  Deutsche  BühntngenossensiAaft.  XXX» 
Nr.  44,  51. 

Opet,  O.,  Theatenecht.  —  Handw(hrterbuch  der  Staatswissenschaften.  2.  Auf- 
lage. Jena,  G.  Fischer.  1901.  VII,  8.  85—99. 

Pohl,  M.,  Vorschlag  sur  Reform  des  Schiedsgeriehts.  —  Deutsche  Bühnen- 
genossensehaft.  1901.  XXX,  Nt.  40,  41 

Tel  man,  F.   Theatergesets.  —  Die   Volksunterhältung.   1901.   8.  38—40. 

Be^ttatton:  Benedix,  R.^  Der  mündliche  Vortrag.  Ein  Lehrbuch  fOr  Sehuleu 
und  zum  Selbstunterricht.  —  3.  Theil,  8ch<$nheit  des  Vortrags.  5.  Auflage. 
(Webers  illustrierte  Kateehismen.  Nr.  240.)  Leipaig,  J.  J.  Weber  190L 
8».  VII,  823  8.  3-50  M. 
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Gregori,  F.,   Vom  Vorlesen.   —   Kunstwort  1901.    XIV,  2,  S.  165—170. 
Holm,   K.,     Deutsche   Vortragsmeister.    —  Bühne   und   WeU.   1900.   III, 

S.  268—275. 
Üher  das  Wesen  und  die  Aufgaben  der  Becitation.  —  Bühne  und 

Welt.  1901.  m,  S.  961—966. 

Reformbestrebungeii:    Bruckmann-Cantacuz^ne,  £.,  Die  Kothwendigkeit 

einer  künstlerischen  Reform  der  Btthne.  —  Deeorative  Kunst.  1901.  IV, 

8.  271—278. 
Fuchs,  G.,  Zur  künstlerischen  Neugestaltung  der  Schaubfihne.  —  Deutsche 

Kunst  und  Decoratton.  1901.  IV,  S.  198—214. 
Misch,  K.,  Eine  Reform  des  deutschen  Stadttheaters.  —  Vossiscke  Zeitung. 

190L  Nr.  191. 

Theatermisire  und  Bühnenreform.  —  Deutsche  Wacht.  1901.  Nr.  47—49. 

Schikowski,  J.,  8eeessions-Btthne.  —  Die  Zukunft.  1901.  IX,  12,  8.  42—46. 
Schlaf,  J.,  Zur  Theater-  und  Bühnenreform.  —  Die  Zeit.  1901.  XXVn, 

Nr.  349. 
Schreyer,    H.,    Zur  Reform   der   deutschen   Bühne.   —   Der   Tag.    1901. 

Nr.  301,  303,  307. 
8eibert,  W.,   Reform    des    Theaters.    Ein   Ausblick   auf  die   Darmst&dter 

Künsüercolonie.  —  Bheinische  Musikteitung  {Köln).  1901.  n,  Nr.  14—16. 

Regie:    d^Ayenel,  G.,    Le  m^canisme  de  la  yie  moderne.    —    Le  Th^tre.    — 

L  Machinerie,   dicors  et  costumes.   —   Bevue  des  deux  mondes.  1901. 

LXXI,  3,  8.  840—74. 
Barnay,  L.,  Dramaturgische  Beiträge.  L  Gutzkows  „Uriel  Acosta^«    [Ober 

die  Inscenierung.]  —  Biihne  und  Welt.  1901.  IH,  8.  1033—1039. 
Blass,  A.,  Don  Octavio.    Ein  Beitrag  zur  Inscenierung  von  Mozarts   »Don 

Juan**.  —  Deutsche  BÜhnengenossenscJurft.  1901.  XXX,  Nr.  31. 
Bloch,  W.,  Et  par  ord  om  sceneinstruktion.  I  anledning  af  Professor  Poulsens 

Artikel.  —  TUshueren  (Kopenhagen).  190t  8.  124—127. 
Borie,  A.,  Über  die  DarstellungpiTorschriften  der  Bühnendichter.  —  Deutsche 

Bühnengenossenschaft.  1901.  XXX.  8.  14 — 15. 
Fuchs,  G.,  Zur  künstlerischen  Neugestaltung  der  8chaubühne.  —  Deutsche 

Kunst  und  Decoration.  1901.  IV,  8.  198—214. 
Gen^e,  R.,   Geschichte  der  Bühneneinrichtungen,   der  TheatergebKude  und 

Decorationen.  —  Spemanns  goldenes  Budi  des  Theaters.  Nr.  838—860. 
Gregor i,  F.,    Zuschauerschmerzen.    —    Der  Kunstwart.    1901.    XV,  1, 

8.  50—57. 
Grube,  M.,   Praxis  des  Bühnenwesens.  —  Spemanns  goldenes  Buch  des 

Theaters.  Nr.  816—828. 
Mord  und  Todtschlag  auf  der  Bühne.  —  Velhagen  S  Klasings  Monats- 
hefte. 1901.  XVI,  8.  281—284. 
Houben,  H.  H.,  Zur  Bühnengeschichte  des    «Uriel  Acosta**   —    Chttskow- 

Funde.  Berlin,  L.  Wolff.  1901.  8.  375—435. 
Zur  Aufführung  des  „UrielAcosta^  Dramaturgische  8kizze.  —  Qutäkow- 

Funde.  Beriin,  U  Wolffl  1901.  8.  435--478. 
Kill  an,  E.,  Büse  Regiekünste.  —  Td^7ie%€  l^ttfiibd^«.  UnterhattungsbeHage. 

1901.  Nr.  204,  205. 
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Hsrtersteig»,  M.,    BegiekflnsÜer.    [Diu^Utedt   und  Laube.]    —    Täglie^ke 

Bundschau,  ünierhaUungsbeilage.  1901.  Nr.  109. 
PonlBen,  E.,   Om  sceneinstruktion  (foro^u.)  —  Tilskuerm  (Kopenhagea^), 

1901.  8.  4a--B2,  258—266. 
Sittenber^er,  H.,  Unsere  Scene.  —  Die  Nation,  1901.  XVIII,  Nr.  4S. 
Skraup,  K.,  Moderne  Opemregie.  —  Biihne  und  WeU.  1901.  IV,  8.  20—22. 
Theaterdecorationen.  —  AntiquitlUen-Zeitunng  {Stuttgart).  1901. Nr.  5. 
Zeiß,  K.,  Moderne  Bahnenkunst.  —   Dresdner  Anseiger,  MowtagsbeUage^ 

1901.  Nr.  6,  7. 
Zickel,  M.,  Vom  Vorhang  und  Actsohlusd.  —  Der  Tag.   1901.   Nr.   361. 
Von  der  Regie.  —  Berliner  Tageblatt.  1901.  Zeitgeist  Nr.  22. 

8.  a.  Reformbestrebungen. 

—  GoetllO:  Goethe,  J.  W.,  Faust  am  Hofe  des  Kaisers»  In  3  Acten  f.  die 
Biihne  eingerichtet  von  Johann  Peter  Eckermann.  Aus  Eckermanns  Nachlas« 
herausgegeben  von  Friedrich  Tewes.  Berlin,  O.  Reimer.  1901.  8**.  XVI, 
129  8.  2-40  M. 

Reoena.:  Vossisclie  Zeitung,  Sonntagsbeilage  1901.  Nr.  90. 
Kilian,  E.,  Der  zweitheilige  Goethe'sche  Theater-Götz.  —  Allgemeine  Zeitunff^ 

Beilage.  1901.  Nr.  239. 
Tille,  A.,  Goethes  Faust  auf  der  deutschen  Bahne.  —  Zeitsekr.  f.  Büeker^ 

freunde.  1901.  V,  8.  12—25. 
Witkowski,  G.,  Goethes  „Faust"   auf  dem  deutschen  Theater.  —  Bühn^ 

wid  Welt.  1901.  IV,  8.  1—14,  57—64,  91—102. 

—  Setailler:  Kilian,  E.,  Der  eintheilige  Theater -Wallenstein.  Ein  Beitrag 
zur  Bahneng;eschichte  von  8chillers  Wallenstein.  (Forschungen  z.  neueren 
Literaturgeschichte.  XVIII.)  Berlin,  A.  Duncker.  1901.  8^.  VH,  100  8.  2-70  M. 

—  Sliak6SpMr6:  Bor  mann,  \V.,  8hakespeares  scenische  Technik  und 
dramatische  Kunst  —  Jahrbuch  d.  Deutschen  Shakespeare^Oeseüstkaft, 
1901.  XXXVII,    8.  181— 20a 

Cserwinka,  J.,  Regiebemerkungen  zum  Shakespeare  III.  Die  Apotheker- 
scene  in  „Romeo  und  Julia*'.  IV.  Die  Erscheinungen  in  „Richard  III**. 
-*  JährhHh  d.  Deutsehen  Shakespeare- GeseUsehaft.  1901.  XXXVII, 
8.  165—180. 

Die  Erscheinungen  in  „Richard  W.  —  Deutsche  Buhnengenossen- 

schafi.  1901.  XXX,  Nr.  49. 

Dibelius,  W.,  Shakespeare  auf  der  Bahne.  [Übersicht  einschlKgiger  Aufsitze 
von  H.  Beerbohm  Tree,  William  Poel,  Max,  Rudolf  Fischer  u.  a.]  —  Jc^r' 
buch  der  Deutschen  Shakespeare-GeseUschaft.  1901.  XXXVII,  8. 301—303. 

Possart,  E.  von,  Welches  System  der  Sconerie  ist  am  besten  geeignet  für 
die  Darstellung  verwandlungsreicher  dassischer  Dramen,  insbesondere  der 
8hakespearischen?  Festvortrag.  —  Jahrbwh  d.  Deutsehen  Shakespeare- 
GeseOsehaft.  1901..  XXXVII,  8.  18--38.  (Auch  separat.  Manchen,  Beck. 
1901.  80.  40  8.  1-20  M.) 
s.  a.  Repertoire,  Schauspielkunst. 

Repertoire:  Deutscher  Bahnen-Spielplan.  Theater-Programm-Austausch. 
September  1899  bis  August  1900.  RegUter  111  S.  2  M;  und  September  1900 
bis  August  1901.  12  Hefte  k  75  Pf.  I.oipxig,  Breitkopf  k  Hftrtel.  1901.  8». 
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Isolani,  E.,  Wie  ein  Wochenrepertoire  entsteht.  —  Buhne  und  Wdt,  1901. 
IV,  8.  111—112. 

Kruse,  G.  R.,  Grabbele  Dramen  auf  der  deutschen  Bflhoe.  —  Neuer  T%eater' 

Almanaeh.  1902.  XIII,  8.  112—113. 
Die  Uraufführungen  der  Dramen  Heinrich  Kleists.  —  Neuer  Theater- 

AJfiianach.  1902.  XIII,  8.  111. 

Neuheiten  der  deutschen  BQhne  seit  September  1900  mit  Nachträgen  und 

Berichtigungen,  meist  mit  Angabe   der  ersten  NeunuffOhrnng.  —  N4fUier 

TheaterAhnanaeh.  1902.  XIII,  8.  66—76. 
Shakespeare- Aufführungen  an  BOhnen  deutscher  Zunge  in  swanzigjKhriger 

Übersicht  vom  1.  Januar  1881  bis  31.  December  1900.  —  Neuer  Theater- 

Almanaeh.  1902.  xni,  8.  114. 

Stein,  Ph.,  Ibsen  auf  den  Berliner  Bühnen.  —  Bühne  und  Welt  1901.  III, 
8.  401—412,  445-457,  489—504. 

Storck,  K„  Das  Opembuch.  Ein  Führer  durch  das  Repertoire  der  deutscheu 
Opembtthnen.  2.  Aufl.  Stuttgart,  Muth.  1901.  Kl.  8».  851  8.  geb.  3  M. 

Wechsung,  A.,  Statistischer  Oberblick  über  die  Aufführungen  Shako- 
speare^scher  Werke  auf  den  deutschen  und  einigen  ausländischen  Theatern 
im  Jahi*e  1901.  —  Jahrbuch  d.  Deutschen  Shakespeare-GeseUaehaft  1901. 
XXXVII,  8.  307—313. 

8.  a.:  Bibliographie. 

Sehattentheater:     Hirth,   F.,    Das    Schattenspiel    der    Chinesen.    —    Keleti 

Szenüe.  1901.  II,  8.  77—78. 
Jacob,  G.,  Al-Mutaijam.  Ein  altarabisches  Schauspiel  für  die  Schattenbühne 

bestimmt  von  Muhammad  ihn  DänijftL  Erste  Mittheiinng.  Erlangen,  Menke. 

1901.  80.  31  8.  Autographie  in  100  Expl.  3  M. 
Das  Schattentheater  in  seiner  Wanderung  vom  Morgenland  zum  Abend* 

land.  Vortrag.  Berlin,  Majer  &  Müller.  1901.  Fol.  22  8.  1-60  M. 
Drei  arabische  Schattenspiele  aus   dem  13.   Jahrhundert.  —  KeUti 

SzemU.  1901.  II,  8.  76—77. 
Litt  mann,  E.,  Ein  arabisches  KaragOs-Spiel.  —  Zeitschrtft  der  Deutschen 

Morgenlandiselien  Gesellschaft,  1900.  IV,  8.  661—680. 
Arabische  Schattenspiele.    Mit  Anhingen  von  Prof.  Dr.  Georg  Jacob. 

Beriin,  Mayer  &  Müller.  1901.  Gr.  8».  V,  83  8.  2  M. 

Recons. :  C.  Brockelmann,  Studien  cur  vergleichenden  Literaturgeschiclite.. 
II,  8.  119—120. 

Seliauspieler :    Grube,  M.,    Zugang  und  Vorbereitung  sur -Bühnenlaufbahn.  — 

Spemanna  goldenes  Bw^  des  Theaters.  Nr.  824—887. 
Hersog,  R.,  Ein  Athlet  als  Schauspieler.  (Ca.  200  v.  Chr.)  —  Phüolognj^ 

1901.  LX,  S.  440-446. 
Karpeles,  G.,  Ein  historisches  Gutachten   über  Schanspielerkrankheiteu.. 

[Frans    Anton    May,    Berliner   Literatur-   und   Theaterzeitung    1783.]  — 

BiOine  und  Wdt.  1901.  III,  8.  1003—1010. 
Kien  seh  er  f,  O.,  Die  Schauspieler  und  die  Gesellschaft.  — BMwestdeutsche 

Rundschau.  1901.  I,  S.  12^-132. 
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Landsberg,    H.,    Die    sociale   Stellang    des   Schauspielers.   —  National^ 

Zeitung,  Sanntagsbeüage.  1901.  Nr.  41. 
Marcya,  H.,  La  femme  au  th^ätre.  —  Bevue  de  Marale  Sociale.  1901. 

Vin,  8.  218-237. 
Meyer,  £.,   Die  Schauspieler   und   die   Revolution.  —  NatiofMd- Zeihmff • 

1901.  Nr.  436,  438. 
Robson,  St.,  Is  the  Actor  Illiterate?  —  Forum   1901.  August. 

Sehausplelknnst:    Anbert,  C,    L*Art  mimiqne,  suivi  d'un  Traitä  de  la  panto- 

mime  et  du  ballet.  Paris,  Meuriot.  1901.  8».  252  S.  5  Fr. 
Barnay,  L.,  Zur  Darstellung  des  Hamlet.  —  DeuUcke  Revue.  1901.  XXYI, 

8.  108—108. 
Berg,  L.,  Über  die  Grenzen  des  dramatisch  Darstellbaren.  —  Neu€  EssofißS^ 

Oldenburg,  Schulze.  1901.  S.  149—152. 
Bor  mann,  W.,  Schauspielkunst  und  Mediumität.  —  Die  übeT9iKMUicke  Wdt, 

1901.  Vm,  S.  361—70,  401—10. 
Dresler,  A.,  Versunkene  Sterne  der  Bdhne.  Studie  über  Talent  und  Genie 

in   dramatischer  Darstellung.    —  Deutsche   BüihnengenoesenBühafl.   1901. 

XXX,  Nr.  50,  51. 
Frey  tag,  G.,  Eduard  Devrients  Geschichte  der  deutschen  Schauspielkunst 

und  seine  Reformschrift.  —  VermMchte  AufeätMC  aus  den  Jahren  181S 

bis  1894.  Leipzig,  S.  Hirzel.  1901.  S.  283—299. 
Goethe,  Theater   und  Schauspielkunst.    —    Werke.    Weimarer   Ausgabe. 

Bd.  40.  8.  3—190. 
'Gregori,  F.,    Schauspielersehnsucht.  —  Der  Kunstwart.    1901.    XIV,    2, 

8.  437—440. 

Heintz,  A.,  Wagners  Aussprüche  über  das  Schauspiel  und  das  Wesen  der 

dramatischen  Kunst.  —  Allgemeine  Musikseitung.  1901.  Nr.  12. 
Hollaender,  F.,   Aus  dem  letzten  Jahrhundert  norddeutscher  Schauspiel- 
kunst.  —    Westermanns  Monatshefte.  1902.  XII,  S.  573—595.  737—758. 
Koblinski,  M.,  Das  klassische  Drama  auf  der  Bahne.  —  Der  Kunstwart. 

1901.  XIV,  1,  8.  514-518. 
Landsberg,  H.,  Hauptprobleme  der  Schauspielkunst.  —  Die  Nation*  1901. 

XVm,  Nr.  30. 
—    —  Hauptprobleme  der  Schauspielkunst   —   Neue  Hamburger  Zeitung 

190L  Nr.  218. 
Der  neue  Stil  in  der  Schauspielkunst.  —  Neue  Hamburger  Zeitung. 

1901.  Nr.  382. 
Leyi,  C,  Le  cattive  abitudini  nei  teatri  italiant.  —  Rivisia  Teatrale  Ita- 

Uana.  1901.  I,  2,  S.  178—181. 
Mantzius,  K.,  Engelske  Theaterforhold  i  Shakespearetiden  (Sknespilkunstens 

Historie  IIL)  Kopenhagen,  GyldendaL  1901.  8».  242  8.  4  Kr.  60  Oe. 
Merb,  K.,  Wie  schafft  der  Schauspieler  seine  Gestalten.  —  Südwettdeuische 

Rundschau.  190L  I,  8.  395-405. 
MObius,  P.  J.,  Die  Vererbung  des  mimischen  Talentes.  —  Die  Umsd^a». 

1901.  V,  Nr.  30. 
Possart,  £.  ▼.,    Der  Lehrgang  des  Schauspielers.   —  Spemanns  goldenes 

Buch  des  Theat€rs.  Nr.  871—885. 
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Scheid,  N.,  P.  Fr.  Längs  Büchlein  über  die  Schanspielkanst.  —'' JEupharion* 
1901.  VIII,  S.  57—67. 

Scholtze,  J.,  Die  Schauspielkunst.  Berlin,  Mode.  1901.  8».  191  S.  2'25  M. 

Werther,  J.  yon^  Stil  und  QchaxispielkvLVLBU--^ Allgemeine  Zeitung,  Beilage. 
1901.  Nr.  4. 

Winds,  A.,  Die  Wurzeln  deii  schauspielerischen  Talentes.  —  Bühne  und 
Welt  1901.  ni,  S.  641—645,  672—675. 

Wlngaie,  C.  £•  L.,  Shakespeare's  heroines  on  the  stage.  New-Tork, 
CroweU  &  Co.  1901.  2  Bde.  8».  IX,  164  u.  U,  165—855  8.  2-75  sh. 

Shakespeare's  heroes  on  the  stage.    New- York,  Crowell  &  Co.  1901. 

2  Bde.  80.  X,  178  u.  n,  179—248  S.  2-75  sh. 

Zabel,  £.,  Bühnenkünstler  der  Gegenwart.  Biographien  und  Charakte- 
ristiken. —  Spemanns  goldenes  Buch  des  Theaters.  Nr.  886—1114. 

Sehultheater:  Beck,  F.,  Nachtrag  zum  Kloster-Schuldrama  in  Sofawaben. 
—  Diöcesanarehiv  von  Schwaben.  1901.  XYIII,  Nr.  8. 

Müller,  R.,  Beiträge  zur  Geschichte  des  Schultheaters  am  Gymnasium 
Josephinum  in  Hildesheim.  Programm  d.  Josephs^jmnasinm,  Hildes- 
heim. 1901.  8».  70  S. 

Scheid,  N.,  S.  J.,  Die  dramatischen  Schüler- AuiRthrungen.  Ein  Wort  zur  Ver- 
ständigung über  die  Frage :  Lassen  sich  dramatische  Schüler- Aufführungen 
als  BUdungsmittel  empfehlen?  (Frankfurter  zeitgenu  Broschüren  XX,  7.) 
Hamm,  Brees  &  Thiemann.  1901.  Gr.  8».  27  S.  50  Pf. 

Schön,  Th.,  Schultheater  in  den  Reichsstädten  Reutlingen,  Heilbronn  und 
Esslingen  und  anderen  unterländischen  Orten.  —  DiöcesaruMreMiif  von 
Schwaben,  1901.  S.  5—8. 

Windel  R.,  Zur  Geschichte  des  Schuldramas. —  Zeitschrift  fOr  deutschen 
Unterricht.  1901.  XV,  S.  585—597. 

TheatePkarten:  Quanter,  Der  Handel  mit  Theaterbillets  [über  eine  Mittheilung 
Dobbelius.  1783].  —  MittheOungen  d.  Vereins  f.  d.  Geschichte  Berlins. 

1901.  Nr.  2. 

Thei^tfipsohlÜOli:    Derenbourg  L.,   Conservatoira    moderne    d*art   dramatique 
et  lyrique.   Aus  der  „Revue  dramatique^.  Paris,  OUendorffL  1901.  8^.  7  S. 
8.  a. :  Schauspielkunst 

ThaaterZdttel:    Hagemann,    R.,    Geschichte    des    TheaterzetteU.   Ein  Beitrag 
zur  Technik  des  deutschen  Dramas.  Dissertation.  Heidelberg,  Meder.  1901. 
Gr.  8».  122  S.  1-60  M. 
Weis  st  ein,    G.,    Geschichte    des    Theaterzettels.    —    Spemanns    goldenes 
Buch  des  Theaters.  Nr.  1168—1179. 

Thlepe  auf  der  Bühne:  Grube,  M.,  Menagerie  des  Theaters.  —  Zur  guten 
Stunde.  1901.  S.  104—106,  136—140. 

OberbretÜ:  Adler,  F.,  Das   Überbrettl.  —  Bohemia  fPrag).  1901.  Nr.  18a 
Batka,  R.,  Bunte  Bühne.  —  Kunstwart.  1901.  XIV,  2,  209—212. 
Bier  bäum,  O.J.,  Gedanken  über  das  Überbrettl.  —  Das  Moderne  Brettl. 

1902.  I,  S.  2. 

Brieger-WasserTogel,  L.,   Zur  Geschichte  des   ÜberbretÜs.  —  Inter^ 
natiünide  Literatnrberiehte.  1901.  VHI,  Nr.  21. 
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Bruns-MoUr,  Überbrettl-Epidemle.  —  Deuiad^  Gesangskumi.  1901.  II,  Nr.  5. 
Drismans  H.,  Die  Kunst  und  die  VJherhretil'-Bew^^iig.  ^ ErnittsWoüen. 
190L  III,  Nr,  64. 

Ecu,  V.,  Überbrettl  nnd  kein  Endo.  -~  Das  freie  WoH  {Frankfurt  a,  Jl/.)- 

190L  I,  S.  247—251. 
Elias,  J.,  Cabaret  --  Bi«tti  —  Petit  th^atre.  —  Die  Nation.  1901.  XIX, 

Nr.  11. 
Btxel,  Th.,  Da«  Überbrettl  als  Stein  des  Anstoßes.  ^  Das  Moderne  BrettL 

1901,  I,  S.  17—18,  38-85. 
Friedmann,  E.,  Die  Decorafcion  der  modernen  Bllhne  nnd  der  Stil   der 

Oberbrettl-Decoration.  —  Das  Moderne  BrettL  1901.  I,  S.  6—7. 
Die  Ansstellnng  des  Bunten  Theaters.  —  Das  Moderne  BretU.  1901. 

I,  8.  41. 

Oajns,  Juridisches  vom  Oberbrotü.  —  Das  Moderne  BretÜ.  1901. 1,  8.  4—6. 
Oansk  i,  W.,  Das  Urbild  der  Oberbrettl.  [Chat>Noir.]  —  Das  Moderne  BretÜ. 
1901.  I,  8.  18—20,  35-86. 

Oaulke,   J.,   Zur   Renaissance  des  Tin^ltangels.   —   Das   Magasin  für 
LUeratur.  1901.  Nr.  13. 

Hagen  au  er,  A.,  OberbreUl.  ^  Kyffhäuser.  190L  II,  8.  444—446. 
Hardekopf,  F.,  Das  literarische  Variete.  —  JFVeisinnige  Zeitung  (Berlin). 

1901.  Nr.  294. 
Harden,  M.,    Wolzogens   Tingeltangel.    —   Die  Zukunft.   1901.    XXXIV, 

8.  396—400. 
Heiiborn,  E.,  Das  ÜberbrottL  —  Die  Zeit.  1901.  XXVI,  Nr.  330. 
Herold,  Th.,    Die  Cabarets  des  Montmartre  und  das  deutsche  ÜberbrettL 

—  Allgemeine  Zeitung.  Beilage.  1901.  Nr.  245,  246. 

Hertwig,  A.,   Ernst  von  Wolsogens  Oberbrettl  in  Wort  und  Bild.   Berlin, 
Edelheim.  1901.  Gr.  8».  14  8.  1  M. 

Kerr,  A.,   Die  wahren  Überbrettl   [Pariser  Cabaret].    —    Der  Tag.  1901. 
Nr.  11. 

Literatur  und  Überbrettl.  —  Das  literar.  Eeho.  1901.  IV,  Nr.  1. 
Hartersteig,  M.,  Das  ÜberbrettL  —  Die  Zeit.  1901.  XXX,  Nr.  381. 
Poppenberg, F.,  Die  beiden  Masken.  —  Der  Turnier.  1901.  lil,  S.  638—644. 

8a&d,  Buntes  Theater.  —  Halbmonats-Blätter  d,  GoeÜhebunds  in  Augsburg. 

1901.  I,  Nr.  12—18. 
Schmidt,  K.  E.,  Das  Urbild  des  Überbrettl  [Pariser  Cabaret].  —  Die  Zeit. 

1901.  XXVII,  Nr.  848. 
Sei  dl,  A.,  Biedermeier  und  Decadence?  Zur  Psychologie  des  Oberbrettls,  — 

Die  GeseOsehaft.  190t  XVIU,  2,  8.  189—148. 

8 er m et,  J.,  Les  Cabarets  Montmartres.  —  Uevue  Universelle.  1901.  Januar. 
8 er va es,  F.,  Das  Oberbrettl  auf  Reisen.  —  Der  Tag.  1901,  Nr.  209. 
8t0ßl,  C,  Renaissance  des  Vari^t«.  --  Die  Wage  1901.  IV,  Nr.  2. 
Strubel,  H.,  Das  Oberbrettl.  —  Die  neue  Zeit.  1901.  XX,  8.  173—178. 
W  o  1 E  o  g  e  n,  E.  V.,  Das  ÜberbrettL  —  Das  literar.  Edto.  1901.  III,  8. 542—548 

(aus  der  Vossischen  Zeitung). 
Das  ÜberbrettL  —  Das  Moderne  Brettl.  1901.  I,  8.  3—4. 
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Zoboltits,  H.,   V.  Wolsogens   Bontea   Theater.   —   Velhßfffn  d  Slasingi^ 
Monatshefte.  1901.  XV,  S.  190—191. 

Bern,  M.,    Die  sehnte  Mnse.    Dichtungen  fOrs  Brettl  und  Tom  BrettL    Aus 
vergangenen  Jahrhunderten   und   aus   unsem  Tagen   gesanuaeli.    Berlin^ 
O.  Elsner.  190L  Gr.  8».  IH,  871  8.  2  M. 
Brettl-  und  Theaterbibliothek,  Bnnte: 

L  Brennert,  H.,  Die  Hasenpfote.   Tragikomödie  in  1  Aufsog.  Berlin,. 

Harmonie.  1901.  8».  45  S.  1  M. 
II.  Pserhofer,   A.,    Sträfliche    EinfiUle.   Berlin,    Harmonie.    190L   8*. 

101  8.  2  M. 
in.  Brennort,  H.,  Der  Wackelstein.  Comödie.  Berlin,  Harmonie.  1901. 
80.  59  8.  1  M. 
Überbrettl-Bibliothek.  Band  L  enthilt: 
DeutscheChansons  (Brettllieder)  von  Bierbaum,  Dehmel,  Falke,  Finckh,. 
Heymel,   Hols,   Lilieneron,    Schröder,  Wedekind,   Wolsogon.    Mit    den 
Porträts  der  Dichter  und  einer  Einleitung  von  O.  J.  Bierbaum.  2L— 30.. 
Tausend.  Berlin,  Schuster  fr  LOffler.  1901.  8<».  XXX,  225  8.  1  M. 
Reinhardt,  M.,    Schall  und  Rauch.   1.  Bd.  Berlin,  Schuster  und  LOffler. 

1901.  Kl.  80.  235  8.  1  M. 
Die  elf  Scharfrichter.    MUnchner  Kttnstlerbre ttL  1 .  Bd.  Dramatisehoa. 
Berlin,  Schuster  &  Löffler.  1901.  Kl.  8».  200  8.  1  M. 
Bunte  Theaterbibliothek.  Berlin,  Th.  Maybofor.  1901.  8».  1.^4.  Heft 

i60  Pf. 
Das  moderne  Brettl-Oberbrettl.  Bunte  Theater- u. Brettl-Zeitung. Organ 
f.  d.  gesammte  Überbrettlbewegung  und  alle  Bestrebungen  sur  literar.  und 
künsüer.  Hebung  des  Varietes.  Red.  Th.  SchuIse-EtseL  Berlin,  Harmonie^ 
1901.  Gr.  40.  12  Nrn.  jÄhrL  4  M. 
Bahne  und  Brettl.  Illustrirte  Zeitschrift  für  Theater  und  Kunst.  Red,. 
O.  Ungnad.  I.  Jahrgang  October  1901  bis  October  1902.  Berlin.  1901.  Gr.  8o. 
6  Nrn.  Vierteljährlich  1*20  M. 

Yariötö:  Ott  manu,  V.,  Das  Vari^td.  —  Spemanns  gcläente  BwA  d€8  Theaters^ 
Nr.  1180—1198. 
Schlaikjer,  E.,  Die  Tingel-Tangel-Btthnen.  -~  Berliner  Kämpfe.  Berlin^ 
Verlag  der  Hilfe.  1901.  8.  150—157. 

Verelnswesen:  Burckhard,  M.,  Der  Deutsche  BtUmen verein  und  die  Ge- 
nossenschaft deutscher  BühnenangehOriger.  —  JHe  Zeit.  1901.  XXXVIII, 
Nr.  383,  334. 

YolkSbfllme:      Biesalski,  K.,     Die  Zukunft  der  deutschen  Yolksbahne.     — 

Deutselie  Beimat.  190L  V,  8.  13—18. 
Die  deutsch-evangeL   Yolksbahne.  —   TAgUeke  Bttnäichau.  Beäage. 

1901.  Nr.  118,  119. 
Fred  er,  W.,   Ein  Volkstheater  ffir  Frankfurt  a.  M.   —   Die  GeeeUefha/l. 

1901.  XVII,  4,  8.  118—116. 
Kalkschmidt,  £.y  Zur  Volksbahnenbewegung.  —  Detäe^ SmmßL  190^ 

IV,  Nr.  5. 
Kann  die   deutsche  Yolksbahne   su   einer  Pflegestätte  fDr  religiösen   und 
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nationalen  Sinn  werden?   (Rundfragen).    —  Deutsche  Heimat   1901.  V, 
S.  20—38. 

Matthews,  B.,  The  Folk  Theatre.    —     CosmopoUtan    (New-Tork).    1901- 

XXX,  8.  535. 
Morel,  £.,  Projet  de  th^itres  popnlaires.  Paris,  Ollendorff.  1901. 9^.  78  S.  50  c 
Les  spectacles  popnlaires  anx  pajs  de  France.  —  Bevue  umverseUc 

(Paris).  1901.  JuU. 
Billige  Theaterpreise.  —  Frankfurter  Zeitung.  1901.  Nr.  340. 

Vorhang:  Zickel,  M.,  Vom  Vorhang  und  Actschluss.  Der  Tag.  1901.  Nr.  361. 

Wand0rtFI]pp6Ii:  Dessoff,  A«,  Üher  englische,  italienische  und  spanische 
Dramen  in  den  Spielverzeichnissen  deutscher  Wandertmppem  —  Studien 
gur  vergleichenden  Literaturgeschichte.  1901.  I,  S.  420 — 444* 

G.  F.  H.,  Aktenstücke  zur  Geschichte  des  fahrenden  Volkes  [aus  Esslingen]. 
—  AUgem.  Zeitung.  Beilage,  190L  Nr.  212. 

Herz,  £.,  Englische  Schauspieler  und  englisches  Schauspiel  zur  Zeit  Shake- 
speares In  Deutschland.  Dissertation.  Bonn.  1901.  8^  64  S. 

Maas,  H«,  Die  Kindertruppen.  Ein  Kapitel  aus  der  Geschichte  der  englischen 
Theatergesellschaften  im  Zeiträume  von  1559 — 1642.  Dissertation.  GOttingen. 
190t  80.  28  8.  u.  1  Tab. 

Zensor:  Verbotene  Bühnenwerke.  Herausg.  ron  Adam  Müller-Guttenbrunn. 

1.  V.  KrilofF  iznd  S.  K.  Litwin.   SOhne  Israels.  Drama.    Wien,  F.  Sehalk. 

1901.  80.  96  S.  1-25  Bi. 
Daumart,  M.,  Censorship  of  plays  in  France.   —   Oentlemane  Magaeine 

1901.  N.  S.  LX  VII,  S.  593  ff. 
Kalkschmidt,  E.,   Zur  Keform  der  Theatercensur.  —  Deutsi^  Heimat. 

1901.  IV,  Nr.  4. 
Krais»  G.,  Über  Theatercensur.  —  BVüter  für  administrative  Fraxis,  1901. 

LI,  S.  23  ff. 
Lewinsky,  J.,   Über  Theatercensur.  —  Deutsche  Bevue.   1901.   XXVI,  4, 

S.  157—166. 
L  ignis,  A.,  Zur  Theatercensurfrage,  —  Die  Wahrheit.  1901.  VU,  S.  174-182. 
Opet,  O.,   Die   Grenzen  der  Theatercensur.   —   Deutsche  Juristenseitung. 

1901.  VI,  S.  13—16. 
Theatercensur.  Eine  Rundfrage. —  BiOine  und  Welt.  1901.  HI,  S.  446— 468, 

505—515,  568-569. 
Witte,  K.  Die  Theatercensur  unter  dem  zweiten  KaiserreicK  —  Münajhner 

Neueste  Nachrichten.  1901.  Nr.  37. 


Ortsgeschichte 

(nach  Stftdten  und  Ländern  geordnet). 

Aaeh60:  Fritz,  A.,  Theater  und  Musik  in  Aachen  zur  Zeit  der  Aransösischen 
Herrschaft.  —  Zeitschrift  d.  Aadhner  Geschicf^tsvereines.  1901.  XXni, 
S.  81—180. 
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Amerika:   Hapgood,   N.,   The   stag^  in  America  1897—1900.   New-York,   Mac- 

mülan.  1901.  8«.  VI,  408  S.  1-75  D. 
The  Illustrated  American  atag^e:  a  pictorial  review  of  the  most  notable 

recent  theatrical  successes,'  with  manj  drawings  and  portraits  of  oeiebrated 

Players.  New- York,  H.  Busseil.  1901.  Querfol.  2-50  D. 
Strang,  L.  CL,   Famous  actors   of  the  day   in  America.   2d   ser.    (Stage 

lovers'  series.)  Boston,  L.  C.  Page  &  Co.    [1901.]  343  S.  1-50  D. 

Enth&U  Anfaitao  Aber:  £.  H.  Sothern,  J.  Drew,  K.  C.  Ooodwin,  J.  B.  Umou,  FriU 
Williams,  W.  QiUette,  Edwin  Arden,  B.  Mansfleld,  W.  FaTermham,  Stuart  Bobaon, 
Ja.  O'NeiU,  Ja.  A.  Hern«,  F.  Acbnekle,  J.  Han»,  W.  H.  Grane,  11.  Miller,  J.  BUIr, 
H.  Jewett,  £.  S.  WiUard,  L.  Mann  and  G.  J.  Blchman. 

Arabien:  s.  Schattentheater. 

Basel:  Morgenstern -Welgl,  J.,  50.000  Franken  Theatersubyention ! I !  L  Die 
Basler  Stadttheaterfrage.  IL  Radicale  LOsnng  der  Theaterfrage  überhaupt. 
Basel,  (Walz  &  Miiville).  1901.  8».  16  S.  25  c 

Bayreuth 0:    Blackburn,   V.,  Bayreuth  and    Munich:    a  trayelling    record  of 

German  operatic  art.  New-York,  M.  F.  Mansfield   &  Co.  1901.  64  S.  75  c. 
Chamberlain«  H.  St,   Bichard  Wagners  Bayreuth.  -<  Dt>  Woche,  1901. 

in,  S.  951—954. 
Droste,  C,    Das  25-jXhrige  JubilSum   der  Bayreuther  Bühnenfestspieie.  — 

laustrierte  Zeitung.  1901.  Nr.  3029. 
Fiedler,  K.,  Briefe  aus  Bayreuth.  —  Bayreuther  BUUter.  1901.  XXIV, 

8.  47—57. 
Gerard,  Fr.,    Wagner,  Bayreuth   and  the  Festival  Plays.   London,  Jarrold. 

190L  Gr.  8».  208  S.  3  sh.  6  d. 
Holle,  J.  W.,  Geschichte  der  Stadt  Bayreuth  von  den  ältesten  Zelten  bis 

1792.  2.  Auflage,  durchgesehen  und  bis  sum  Jahre  1900  fortgeflihrt  roa 

Gustav  Holle.  Bayreuth,  a  Seligsberg.  1901.  S®.  VU,  371  S.  4  M. 
Klo  SS,  E.,  Zum  fttnfundiwanzigjfthrigen  Jubiläum  der  Bayreuther  Bühnen- 
festspieie. —  Bühne  und  Welt.  1901.  III,  S.  841—849. 
Krause,  M.,   Die  Jubillumsfestspiele  in  Bayreuth.   —    Bühne  und  Welt. 

1901.  ni,  S.  941—947. 
Manz,  G.,  Bayreuth  im  Wandel  der  Zeiteiu  —  Salan'Feuületon.  1001.  IX. 

Nr.  29. 
Neu  mann,  H.,  Die  Bahnenfestspiele  in   Bayreuth.  —  Die  Wodhe.   1901. 

in,  S.  806—810. 
Ortony,  A.,  Wagner  contra  Bayreuth.  Ein  Mahnruf.  Wien^Holzwarth  ftOrtony. 

190L  8».  16  S. 
Schürt,  E.,  Le  Th^tre  de  l'elite  et  son  avenir  [Bayreuth].  —  Bevue  des 

Bevuee.  1901.  XXXIX,  S.  253—268,  367—377. 
Praktischer  Wegweiser   für  Bayreuther  Festspielbesucher,  mit   einem 

Titelbild  Richard  Wagners  von  ▼.  Lenbach.  8^.   Bayreuth,  Nierenheim  & 

Bayerlein.  1901.  135  S.  m.  Abbildgn.,  Stadt-  u.  Theaterplan.  50  Pf. 
Wild,   F.,    Bayreuth    1901.    Praktisches   Handbuch   fttc  Festspielbesuchor. 

Leipzig,  C.  WUd.  1901.  8».  199,  44,  19,  64,  10  lu  7  S.  3  M. 
Wol zogen»  H.  t.,  Fünfundzwanzig  Jahre  Bayreuth.  —  Der  l^üfmer.  1901. 

III,  2,  8.  449-469. 

<)  lu  besohrSnkter  Auswahl. 
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Berlin:    Goethe,    Französisches  Schauspiel  in  Berlin.    —     Werke,   Weimarer 
Ausgabe.  Bd.  40.  8.  190—131. 

Lieros,  G.  v.  u.  Wilkao.  Das  Dilettantentheater  der  Berliner  Hofgesell- 
schaft einst  und  jetatt  —  Velhagen  ä  Ktaeinge  MonaMtfte.  1901.  XV^ 
S.  697—710. 

8tein,  PIl,  Ibsen  auf  den  Berliner  Bühnen.  —  Bühne  und  Welt  1901. 
III,  8.  401—412,  445—467,  489—504. 

Birmingham:  Pollack,  O.,    Birmingham  Theatres.  —  Piojfgoer*  1901.  October. 

Bologna:   Consentino,   G.,   Un   teatro   bolognese    del  seeolo  XIII:   H   teatro 
Marsigli-RossL  Bologna,  Garagnani  e  figU.  1900.  8».  287  6. 
Muret,  M.,   Une  scene  italienne  an  dizhuitiöme  siMe.    Le  Marsigli-RoRai 
k  Bologne.  —  Journal  des  DibaU,  1901,  8.  I. 

BraunsehWilg:  Kopp,  H.,  Die  Bllhnenleitnng  August  Klingemanns  in  Branu- 
schweig.  Mit  einem  Anhang.  Die  Repertoire  des  Braunschweiger  Natioaal- 
theaters.  Ein  Beitrag  zur  deutschen  Theatorgeschichte  des  19.  Jahrhundert«. 
(Theatergeichichtlicho  Forschungen  hrsg.  von  Berthold  Litamann.  XVIL) 
Hamburg,  Voß.  1901.  9*.  V,  106  8.  3  M. 

Breslau:  8ittenfeld,  L.,  Theatervorstellungen  für  Arbeiter  in  Breslau.  — 
Die  VolkaunierJialtunij.  1901.  8.  21—22. 
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1901.  V,  8.  238—253. 

Caen:  Lumi^re,  H.,  Glanes  theatrales.  Trois  ann^es  an  th^fttre  de  Caea 
(JuUlet  1859— ^Ui  1862).    Paris,  Jouan.  1901.  8».  84  8. 

China:  Charpentier,  h^  Le  pi-pa-ki  ou  Thistoire  du  Luth.  Chef4*(BUTre 
du  Tb^&tre  chinois.  ^  Sevue  des  Bevues.   1901.   XXXVII,  8.  165—179. 

Katscher,  L.,  Theater  und  Schauspiel  in  China.  —  BÜkne  und  Welt, 
190L  III,  8.  476—482.  . 

M innigere  de,  v..  Über  chinesisches  Theater.  2.  (Titel)  Auflage.  Olden- 
burg, Schulae.  1901.  8».  47  8.  80  Pf. 

Nolter,  A.,  Malayisches  und  chinesisches  Theater.  —  l^orddeutsehe  AU'^ 
gemeine  Zeitung,  1901.  Nr.  99. 

s.  a.  Schattentheater. 

Clermont:  Drejer,P.,  Zur  ClermonterPaasion.  Dissertation.  Marburg.  1901. 8^.  808. 

CMma:    Belloni,  A.,    A  proposito  di  alcune   notiaie   sul   teatro   a  Crema   nei 

secoli  XVI  e  XVIL  —  Bassegna  hihliografiea  deOa  letteratura  itaUana. 

1901.  IV,  8.  33—34. 
Darmstadt:  Hole  am  er,  W.,  I3ie  Darmstädter  Spiele  1901.  ^  Das  Moderne 

BretU.  1901.  I,  8.  20—21. 
Mensch,  £.,  Die  Darmstädter  Bahne  und  das  Publicum.  —  Südwestdtutsehe 

Bundsdiau.  1901.  I,  S.  143—146. 

Nagel,  W.,  Zur  Geschichte  der  Musik  am  Hofe  von  Darmstadt.  Aus: 
Monatshefte  f.  Musikgeschichte.  I^ipaig,  Breitkopf  &  Härtei  190X.  Gr.  9^. 
79  8.  1  M. 

Nor  den,  J.,  Darrastädter  Theater-Pläne.  —  JHe  Gegenwart.  1901.  IX,  Nr.  89. 
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Dessau:  D roste,  C,  Das  Henogliche  Hoftheater  sa  Deasau.  —  BÜhne  und 
WeU.  1901.  IV,  8.  45—49. 

Dresden:  Wildberg^,  B.,  Das  Dresdner  Hoftheater  in  der  Gegenwart. 
Biographien  nnd  Charakteristiken.  Dresden,  Pierson.  1902.  [1901.]  8**.  X, 
270  a  mit  X12  Portr.  4  M. 

Düsseldorf:    Houben,  H.  H,,   Karl   Immermann   und   das  Düsseldorfer   Stadt- 
theater. —  Die  Bheinlande.  1901.  I,  Nr.  10. 
Wildenradt,   J.  t.,  Die  Festauffdhrangen  des  Rheinischen  Goethe- Vereint 
im  Stadttheater  zu  Dfisseldorf.  —  Bühne  und  Welt.  1901.  III,  S.  8a5— 891. 

Slsass:    Laugel,  A.,    Le  the&tre   alsacien,   —   Elsäasise^  Mundsekau,    1901. 

8.  37—46. 
Strauss,  £.,   Le  tUktte  alsacien.  190L  &*.  20  S. 
Tiocca,  O.  P.,    Das  elsissische  Theater.    —    Aügetn.  Zeitung,  Beilage^ 

1901.  Nr.  132. 

England:    Benson,    F.  R.,   The    National    Theatre.    —   Nineteenih    Century, 

1901.  XLIX,  8.  772—781. 
Brotanek,  R.,  Die  englischen  Maskenspiele.  (Wiener  Beitrige  aur  englischen 

PhÜologie.  XV.)  Wien,  W.  BraumüUer.   1902.  [1901.]   Gr.  8».  XIV,  371  S. 

12  M. 
Fyve,  H.  H.,  Towards  a  National  Theatre.  —  The  FortnigM^if  Beview. 

1901.  LXIX,  8.  912—918. 
Hastings,  Ch.,    The  Theatre:    its  Derolopment  in  France  sind  Englaiid, 

and  a  History  of  its  Greek  and  Latin  Origins.   Authorised  trauslation  by 

Frances  A.  Welby.  London,  Duckworth.  1901.  8».  384  8.  8  th. 
Jusserand,  J.J.,  A  Note  onPageants   and  Scaffolds  Hye  [mittelalterlich» 

Bahnenbilder  aus  der  Hs.  Bodl.  264].  —  An  English  MiseeOany  pvesented 

to  Dr.  Fumivaü.  Oxford,  Clarendon  Press.  1901.  8.  183—195. 
.  Leach,  A.  I.,  Some  English  plays  and  players.  1220 — 1548.  —  AnEnglißh 

MiseeUany  presented  to  Dr.  Furnivtdl.    Oxford,  Clarendon  press.    1901. 

8.  205-234. 
Lee,  S.,  Shakespeare  and  the  Elizabetban  playgoer.  —  ^ti  JBngliih  Miscel- 

lany  preaetUed  to  Dr.  FumivälL  Oxford,  Clarendon  Press.   8.  236—354. 
M  a  n  t  z  1  n  s,  K.,  Engelske  Theaterforhold  1  Shakespearetiden.  (Skuespükunstenn 

Historie,  lU.)  Kopenhagen,  Gyldendal.  1901.  9».  242  8.  4  Kr.  SO  Oere. 
Naumann,   J.,   Die   G^eschmacksrichtungen  im  englischen  Drama  bis  sur 

Schließung  der  Theater  durch  die  Puritaner.     Nach  Theorie  und  Praxis 

der  Dicliter  charakterisiert.  Dissertation.  Rostock.  1901.  8*.  75  8. 

Ssslinsen:    G.  F.  H.,    Actenstacke   BOT   Geschichte   des   fahrenden  Volkes    [an» 
Esslingen].  —  JJOgem.  Zeitung.  Beilage.  190t  Nr.  212. 
Schön,  Th.,  Schultheater  in  deii  Reichsst&dten  Reutlingen,  Heilbroan  und 
Esslingen   und   anderen    unterUndischen  Orten.    —   Diöee$anair€hi9  von 
Sdkwaben.  1901.  8.  5—8. 

Florenz:  Pavan^  G.,  Saggio  dl  cronistoria  teatrale  florentina.  Serie  cronologiea 
deUe  opere  rappresentate  al  teatro  degli  Imraobili  in  Tia  della  Pbrgola  nel 
secoU  XVn  e  XVIUL  MaUaad,  Bicordi  &  Co.  1902.  8^.  21  &  1<50  L, 
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Frankfurt  a/M.:    Fr e der,  W.,    Ein  Yolkstheater  fOr  Frankfurt  a/M.    —    IHe 

Gesellschaft  1901.  XVII,  4,  8.  113—116, 
]d]oeniu8,  Die  geistige  Bedeatnng  Frankfurts  in  der  Gegenwart.  —  I>as 

Freie  Wort.  1901.  I,  8.  417—423,  464—461,  485-492. 
Valentin,  V.,  Das  Theater  in  Frankfurt  am  Main.    —    BÜhne  und  Welt. 

1900.  in,  8.  135—143. 

Frankreieh:    Berret,  P.,   Comment  la   sc&ne    du   th^atre   da  XVUI«    si^e  a 

M  d^barrass^  de  la  pr^sence  des  gentils  hommeB.    —    Mevue  Shisioire 

Utteraire  de  la  France.  1901.  VIII,  8.  456—459. 
Fonrnier,  A.,  Napoleon  I.  nnd  das  Theater.    —    Bühne  und  Welt,  1901« 

III,  8.  541—547,  584—591.     . 
Goethe,  Fransösisches   8chaa8piel  in  Berlin.    Französisches  Hanpttheater. 

—  Werke.  Weimarer  Ausgabe.  Bd.  40.  8.  130—138. 
HastingR,  Gh.,  The  Theatre;    its  Development  in  France  and  England, 

and  a  historj  of  its  Greek  and  Latin  Origins.    Authorised  translation  by 

Franees  A.  Welby.  London,  Duckworth.  1901.  8».  384  8.  8  slu 
Bigal,  £,,  Le  Th^tre  fran^ais  avant  la  p^riode  dassiqae  (fin   da  XVI« 

et   commencement   da  XVII«  si^e).    Paris,    Hachette.    1901«   8<^.    VIII, 

363  8.  3-50  Fr. 
Toldo,  F.,   n  sentimento  nazionale  nel  teatro  francese.  Prolusione  al  corao 

di  litteratora  francese  nella  r.  aniyersitji  di  Torino.  Imola,  J.  Galeati  e  fr. 

1900.  8».  27  8. 

Frelburg:    Karteis,  J.,    Beitrag  znr  Freiharger  Theaterchronik,  —  AlematMU 

1901.  XXVm,  8.  240—243. 
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Hamburg:    AL,  K.,     Die  Fntwicklnng  des   KomOdienwesens  in   Hamhnrg.     — 

Hamburger  Nachrichten.  1901»  Nr.  181. 
Kleefeld,  W.,  Der  18.  Janaar  1701  in  der  deatschen  Oper.    Zar  Kenntnis 

der  Ältesten  deatschen  Opemperiode.    Hamharg  1678—1738.    [AuffÜhraoi^ 
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Rach^,  P.,.Die  Hamharger  Theatersaison  1900/1901.  —  BiOme  und  Weit. 

1901.  III,  8.  819—825, 

Hellbromi:  Schon,  TK,  SchaUheater  in  den  Reichsstädten  Reatlingen,  Heil-^ 
brenn  nnd  Esslingen  and  anderen  anterl&ndischen  Orten.  —  Di^cesan^ 
4urthiv  van  Sehwaben.  1901.  8.  5 — 8. 

Nfideshelm :  If  tlller,  R.,  Beitrüge  znr  Geschichte  des  Schaltheaters  am  Gjmnasiam 
Josephinam.  Programm  des  Josephs-Gjmnasiams.  Hildesheim.  1901.  8®.  70  8. 

Hanau :    8 1  r  e  l  c  h,  H.,    Die  Lieehtenstein-Spiele  in  Hanaa.   —  Die  Oartenlaube» 
1901.  8.  325—352. 
DasVolksspiel  „Liechtenstein**  in  Hanaa. — Der  Protestant.  1901.  V,  Nr.  29. 
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Japan:    B^naset,  A.,    Le   Th^&tre  au  Japon   (esquisse  d'ane  histoire  liti^rairo 

[th&se]).  Paris,  Leroux.  1901.  8P.  VUI,  296  S.  7-50  Fr« 
Edwards,    O.,   Japanese   Plays   and  Playfellows.    12  Coloured  Plates  by 

Japanese  Artiats.  London,  Heinemann.  190L  S^.  318  S.  10  sh. 
— '  —  Japanes  Theatre.  —  Transactions  and  Proceedings  of  the  Japan 
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Fischer,  A.,  Japans  Bühnenknnst  ond  ihre  Entwicklnng.  —  Weetermofn/n^ 

Monatshefte.  1901.  LXXXIX,  8.  489^514. 
Florenz,  Prof.  Dr.  Karl,  Japanische  Dramen.  Temkoya  n.  Asagao. .  Übertr. 

V.  F.  2.  Aufl.  Leipzig,  C.  F.  Amelang.  1901.    8^  4,  38  n.  38  BL  nu  färb. 

Abbildgn.,  in  Japan.  Ausstattg.  6  M. 
Muret,  M.,  Le  Th^&tre  Japonais.  —  Journal  des  Debats,  1901,  18.  IV. 
Die  Reform  des  japanischen  Theaters.  —  Osaka  Asaht.  (Nach  Bevue  des 

Betfues.  1901.  XXXVHI,  8.  667.) 
Boeßler,  A.,  Vom  japanischen  Theater.    —    Bühne  und  Welt,  1901.  IV^ 

8.  225—232. 

Indien:  Kielhom,  F.,  Brachstäcke  indischer  Schauspiele  in  Inschriften  za 
Ajmere.  (Ans:  „Festschrift  z.  Feier  d«  150-jähr.  Bestehens  der  kgl.  Ge- 
sellschaft der  Wissenschaften  zu  GOttingen.)  Berlin,  Weidmännische  Buchlu, 
1901.  40.  VI,  30  S.  m.  4  Taf.  3  M. 

Italien:    Bettoli,  P.,     Storia    del  teatro    drammatico  italiano    dalla    fine    del 

secolo  XV  alla  fine  del  secolo  XIX.    Bergamo,  FagnanL  190L  8^  in  Lief. 
Butti,  E.  A.,  La  critica  in  Itaita.  —  BMsta  Teatraie  ItäHana,  l90L  1, 1,, 

8.  345-350. 
'  Checchi,   E.,   H  teatro   italiano  negli   nltimi   cinquant*   anni.    —   N%wt>a 

Antologia,  190L  CXXXVin,  8.  105—116. 
Claar,  M.,  Der  Versuch  einer  italienischen  8chaaspielreform  unter  Cayour. — 

AUgem,  Zeitung,  Beilage,  1901.  Nr.  151. 
Costetti,  G.9  n  teatro  italiano  nel  18(Xll  Indagini  e  ricordi  con  elenco  dl 

autori  e  loro  opere.  Con  prefazione  del  pro£.  Baffaello  GioragnolL  Bocca, 

L.  CappeUi.  190L  16».  XII,  588  8.  5  L. 
Goldschmidt,   H.,    Studien   zur   Geschichte   der   italienischen    Oper   im 

17.  Jahrh.    LeipzSg,  Breitkopf  k  HftrteL   1901.    Gr.  8».  V,  412  8.  10  M. 

geb.  11  M. 
Das  Orchester  der  italienischen  Oper  im  17.  Jahrhundert.  —  Sammd-- 

h&ndie  d.  internationalen  MusthrGeseOsehaft  1901.  U,  8.  16—76. 
Levi,  C,  II  teatro  eomico  Francese  in  Italia.  —  Bivista  Teatraie  Itaüana 

1901.  I,  1,  8.  367—378. 
Le  cattiye  abitudini  nei  teatri  italianL   —    Biüista   Teatraie  Ita-^ 

Kana.  190L  I,  2,  8.  178—181. 
Martine,  G.  di,  I  nemici  del  teatro  di  prosa  in  Italia.  —  Bivista  Teatraie 

ItaKana.  1901.  I,  1,  8,  147—157,  298-312.  II,  1,  8.  103-117. 
Sansot-Orland,  £.,  La  vie  thifttrale  en  Italie.  —  Nouvelk  Bevue.  JL902. 

Nr.  54. 
Wotquenne,  A.,   Catalogue   de  la  biblioth^ue  . . . .  Annexe ^L   Libretti 

d'op^as  et  .oratorios  Italiens  du  XVII*  siMe.  BrIlsseL.   QociM  beige  de 

librairie.  1901.  4^.  189  8.  30  Fr. 
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KiHsnOl«:  Oel^ef,  A.,  Dm  Karlhnruher  Hofteater.  —  SüdißeHdeiäatike  RuntM- 
tehau.  1901.  I,  8.  146—150. 

Kilian,  £.,  Kina  AuffUhning  des  ,»QOti  von  Berliohingen"  nach  der 
Original-Ausgabe  rou  1773  [Karlsruhe].  —  Goethe^ahrbtieh.  1901.  XXII« 
8.  192—204. 

Kasstl:  BUmenthal,  IL,  Das  königliche  Hoftheater  in  Kassel.  —  BiOme  und 
Weit.  1901.  m,  8.  577—684. 
W.  J.,  Beltrige  i.  Qeachichte  des  Kasseler  Theaters  am  Ende  des  18L  Jahrh. 
-^  Heisenland.  1901.  Nr.  13. 

Koi^hagen:   Clausen,  J.,  Studenterkomodier  i  KjObenhayn.  —  Nordist  üni- 
fmsUets  Tiäihnft.  1901.  I,  8.  229-234. 
TheaterliT  i   trediveme.  L  C.  Molbech   og   den  Mad.  Kretcmerske    sji^ 
1881—1836.   n.  Brer  fra  C.  R  Rosenkelde  til  Chr.  Molbech.  —  Tütikueren 
(Kopenhagen).  1901.  8.  832-840,  1007—1014. 

Krakau:    Konecsny,  F.,  Teatr  krakowski.    [Das  Krakauer  Theater.]  —  JPtzc- 
gUd  poUki  {Krakau).  1901.  CXUI,  8.  147—173,  346-3b^. 
8t en,  J.,  Teatr  krakowsku  [Das  Krakauer  Theater.]  —  Krtfiffha  (Lemberff), 
1901.  m/1,  8.  m—e2.  laß,  8.  364-370. 

Kfems:  Bar  an,  A«,  Zeno.  Ein  TollsUndiges  Theaterstflck  aus  der  Zeit  doM 
Jesttitengymnasiums  in  Krems,  1697.  Programm  des  Oymn.  Krems.  1901. 
8^.4»  8. 

KufpfalZ  (Karlsruhe,  Heidelberg,  Mannheim):    Ol i vier,  J.  J.,    Las  Com^diens 
fran^ais  dans  les  cours  d'Allemagne  au  XYIII  si^le.    I.  sdrie.    La  Cour 
^leetorale  palatine  (16.. — 1778).    Paris,    8oci6t£    fran^se   d'imprimerie 
et  de  UbriOrie  1901.  4».  KXXUI,  225  8. 
Recens. :  L.  Betz,  Literar.  Echo.  HI,  8p.  331—333. 

L0ipzl|f:    Frey  tag,   O.,    Ober   das   Leipziger   Theater.    An   Heinrich  Marr  iu 
Hamburg  CGrensboten*  184d).   —    VarmisMe  AufsätU  ama  dm  Jahren 
1843  Int  lii9i.  Leipzig,  8.  HirzeL  1901.  8.  299—308. 
ilittheilnngen  des  Vereins  zur  Hebung  der  Leipziger  TheatersustSnde. 
Leipzig,  G.  Wigand.  1901.  Gr.  8*.  Nr.  1  ff.  1-50  M. 

LembWg:  Teatr  IwowskL  [Das  Lemberger  Theater.]  Krytyka  (Lemherg),  190L 
Ill/i,  8. 265—270,  331—334^  402—405.  ra/2,  8. 151—157, 285—291. 

mit:    Gaudefroy,  A.,  Les  Premi&res  au  th^&tre  de  Lille  (1899—1900,  1900— 
1901).  LiUe,  imp.  MoreL  190L  8*.  59  8. 

UfllOgei:    Fray-Fournler,    A«,    Le    th^tre   k  Limogos    Avant,    pendant    et 
aprte  la  rerolution.  Limoges,  UsseL  1901.  8^.  48  8. 

Xlthaaon:    I*ühr»  G.,    24  Jesuitendramen  der  lithauischen  Ordensprovinz.   — 
AMjpreuetM^  MonaUsehriß,  190L  XXXYIH,  8.  1— 6L 

London:    Coleman,J.t    ^  national  Theatre,  An  appeal  to  the  London  Count/ 
GonndL  —  NmeieeiM  CMtiry.  1901.  L,  S.  991—1000. 
Dibelius,  W.,   Shakespeare  auf  den  Londoner  Btthnen.  —  Jakrbmiik  der 
DeuM^en  8hahespeare-GeselMiaft  1901.  XXXVII,  8.  306-^807, 
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Lüb6ek:  Stiehl,  C.,  Geschichte  des  Theaters  in  Lübeck.  Lübeck,  Gebr.  Borchers. 
1901.  Gr.  8«.  VI,  244  S.  4-50  M.,  geb.  5-50  M. 

LlUlgem:  Spichtigs,  P.,  Dreikönigsspiel  von  Lungern  vom  Jahre  1658.  Hrsg.  y. 
Franz  Heinemann.  [Aus  »Der  Geschichtsfreund "]  Luzem,  Doleschall.  1901. 
8«.  XII,  114  S.  1-60  M. 

Lyon:  Bolerti,  A.,  La  rappresentazione  della  Calandria  [Machiavelli]  a  Lione 
iiel  1548.  —  RdUicoUa  di  studi  critici  dedkata  ad  A.  d^Äncona.  ]<lorenz, 
Barbera.  1901.  S.  693—699. 

Madpid:  Lage,  J.,  Balance  teatral  de  1000 — 1901.  Madrid,  M.  G.  Hernändez. 
1901.  8».  3  Pesetas. 

HannheJm:  H.  G.  Dalbergs  Bühne.  —  Südwestdeutsche  Rundschau.  1901. 
I,  S.  138—142. 

Hans:  Deschamps  la  Riviere,  R.,  Le  th^Ätre  au  Maus  pendant  la  Revo- 
lution.  —    Bevue  historique  et  archSologique  du  Maine.  1901.  L,  Nr.  1. 

Modena:  Tardini,  V.,  I  teatri  di  Modena,  contributo  alla  storia  del  teatro 
in  Italia.  Modena,  G.  T.  Vincenzi.  1900.  8».  356  8. 

München:     Baumgärtner,  A.,   Vor    hundert   Jahren.    Eine   Münchner    theater- 

geschichtlicho  Studie.  —  Neue  Musik-Ztg.  (Stuttgart).  1900.  XXI,  Nr.  18  ff. 
Braun,  A.,  Das  Prinzregenten-Theater  in  München.  Zeichnungen  nach  Mo- 
tiven aus  dem  Theater  v.  J.  Haseneder.  München,  A.  Bruckraann.  8ep.-Cto. 

1901.  40.  39  S.  1-50  M. 
Felix,  G.,  Das  alte  Münchner  Hoftheater  und  sein  erster  Leiter  [Theobald 

Marchand].  —  Münchner  Neueste  Nachrichten.  1901.  Nr.  382. 
Leg  band,  P.,  Münchener  Bühne  und   Literatur   im   18.  Jahrhundert.    — 

Oberbayerisches  Archiv  /.  Vaterland,   Geschichte  (Mi^nchen).    1901.    T^I, 

S.  1—256. 
Possart,   Ernst  v..     Die    Separat  -  Vorstellungen    vor    König    Ludwig    II. 

Erinnerungen.  (Aus  „Allg.  Zeitg.-)    München,  C.  H.  Beck.  1901.  8".  65  S. 

1-20  M. 
Rath,    W.,    Münchener    Bühnenkünstlerinnen.    —    Velhagen    d:   Klasings 

Monatshefte.  1901.  XV,  2,  8.  89—98. 
Schanmburg,  L.,   Das  Prinzregententheater  in  München.    —    BÜhne  und 

Welt.  1901.  III,  S.  981—989. 
Steiger,  E.,  Das  Prinzregenten-Theater  in  München.    —    Salon-Feuületon 

(Berlin).  1901.  IX,  Nr.  33. 
Stümcke,    H.,    Ernst   von    Possart    und    die   Seperatvorstelluugeu    König 

Ludwigs  II.  von  Bayern.  —  Bühne  und  Welt.  1901.  III,  S.  753—758. 

Neapel:    Kellner,    K.  F.  A.,    Theater  in  Neapel.  —  Bühne  und  Welt.    1901. 
IV,  S.  103—107. 
Lyonnet,   H.,   Pulcinella  et  C.   (Le  th^&tre  Napolitain.)    (Le   th^tre  hors 
de  la  France.  IV.)  Paris,  OUendorff.  1901.  8«.  XIII,  370  S.  3-50  Fr. 

ObepammeFCrau :  Diemer,  H.,  Oberammergau  und  seine  Passionsspiele.  Ein 
Rückblick  über  die  Geschichte  Oberaramergans  und  seine  Passionsspiele 
von  deren  Entstehung  bis  zur  Gegenwart.  München,  C.  A.  Seyfried  &  Co. 
1900.  4«.  IV,  264  S.  8-50  M. 
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Serviere  8,  M.  G.,   Le   drame  de  la  Passion  a  Oberammergaa.    — 
bleue,  1901.  4.  ser.  XV.  Nr.  2. 

Padua:    Böhm,  A.,    Notizie    sulle    rappresentazioni    drammatiche   a    Padova.   «lal 
1787  al  1797.  —  UAteneo  Veneto.  1901.  XXIV,  2,  S.  97—150,  310 — 321. 

Paris:    Aicard,    J.,    La  ComMie    Fran^aise.    —     Bivista    Teatrale  ItdUancL. 

1901.  I,  1,  8.  51—53. 
Soubifie,  A.,  Almanach  des  spectacles  (continuant  Tancien  Alraanacb   des 

spectacles    1752    a   1815)    (annee    1900).     Paris,    Flammarion.    1901.    S**. 

143  S.  5  Fr. 
Catalogue  general  des  oeuvres  dramatiques  et  lyriques  faisant  partie  du 

repertoire  de  la  Soci^te  des  aateurs  et  compositeurs  dramatiques.  Catalogue 

recapitulatif,   contenaut   tous  les   ouvrages  repr^sentes   du    1.  janvier   1887 

au  31.  d^cembre  1898.  Paris,  Imp.  Morris.  1901.  8».  175  S. 
Enquete    sur   la    Com^die    Fran^aise:    Opinions    de  M.   M.   Alfred 

Bruneau,  Henry   Beronger,   Emile   Bergerat,  Ijouis  Bertrand.  ...  —  Revue 

Naturiste,  1901.  1.  October. 
d'Estrde,  P.,  Les  origines  de  la   nRevue"  au  theatre.  —  ]levue  cPhistorie 

littiraire  de  la  France.  1901.  VIII,  S.  234-280. 
Fouquier,  H.,   La  reouverture  du  Theatre  Fran^aiH.  —  L«  Theatre,  HK)!. 

Nr.  50  S.  2—7. 

Le  theatre  Autoine.  —  Xc  Theatre.  1901.  Nr.  65.  S.  3—7. 

Goethe,   Englisches   Schauspiel   in   Paris.   —   Werke,  Weimarer  Ausgabe. 

Bd.  40.  S.  127—129. 
Greil,  A.,  Theater  und   VergnUgungslocale   (Verordnungen,   über  Bau,  Ein- 
richtung und  Betrieb.)  —  Reiseberichte  über  Paris,  erstattet  von  Beamten 

des  Stadtbauamtes  Wien.  Wien.  1901.  S.  132—148. 
Herold,  A.  F.,  M.  Antoine  and  the  Th^dtre  Libre.  —  International  Monthly, 

1901.  Mai. 
Höfen,  F.,  Die  Pariser  Theatersaison  1900/1901.  —  Bühne  und  Welt.  1901. 

in,  S.  911—918,  1007—1026. 
JoanuidSs,  A.,  La  Comddie-Fran^aise,  de  1680  k  1900.  Dictionnaire  g^n^ral 

des  piSces  et  des  auteurs.    Paris,  Plon-Nourrit  &  Co.  1901.  8<*.  XI,  414  S. 

50  Fr. 
Laroque,  A.,  Acteurs  et  Actrices  de  Paris.  36' edition.  Paris,  Li br.  nou volle 

1901.  8».  72  S.  50  c. 
Maehl  y,  J.,  Französische  Theaterznstände  in  der  ersten  Hälfte  des  XIX.  Jahr- 
hundert». —  Internationale  Literaturberichte,  1901.  VIII,  Nr.  24. 
Martin,  J.,   Nos  artistes.  Annuaire  des  th^atres  et  concerts   (1901  — 1902). 

Portraits   et  Biographies,   suivies   d'uue   notice   sur  les  droits  d'auteur,  la 

censure,   les    associations    artistiques,    les  principaux  thMtres.  Pr^face  de 

Alfred  Capus.  Paris,  Ollendorff.  1901.  8o.  LXIII,  410  S.  3*50  Fr. 
Matiö,  T.,  Moli^es  Tartuffe  und  die  italienische  Stegreif komödie.  —  Studien 

z.  vergleichenden  Literaturgeschichte.  1901.  I,  8.  33—42. 
Quincke,  W.,  Pariser  Theater.  —  Das  Freie  Wort  (Frankfurt  a,  M.) 

1901.  I,  S.  187—191. 
Schmidt,  K.  E.,  Der  Krach  in  der  ComMie  Fran^aise«  —  Die  Zeit.  1901. 

XXIX,  Nr.  378. 
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Stoallig,  E.,  Los  Annales  du  Th6Jttre  et  de  la  Musique.  Avec  uue  pre- 
face  par  M.  Lucieu  Muhlfeld.  (26.  annee  1900.)  Paris,  Ollendorff.  1901. 
Kl.  8».  XXXIV,  431  S.  3-50  Fr. 

s.  a.  (Jberbrettl  (Cabaret). 

PoitOU:  Clouzot,  H.,  Lt'Ancieu  thöatre  en  Poitou.  Histoire,  bibliographie 
piSces  justificatives,  fa^icimile  de  signatures  et  d'affiches.  Niort,  Clouzut. 
1901.  80.  XV,  398  S.  7-50  Fr. 

Polen:     Flach,  J.,    Drama  und  Theater  in  Polen.    —    ßufme  und  Welt  1901. 
in,  665—672. 
Windakiewicz,  M.  S.,   Le  th^&tre  populaire  dans  Tancienne  Pologne.  — 
Anzeiger  d,  Akademie  d.  Wissenschaften  in  Krakait.  1901.   S.  157—163. 

PominePn:  Hinterpommerische  Städtebnndtheater.  —  Die  Volks- 
unterhaliung.  1901.  S.  22—25. 

Pragr:  Po  dl  aha,  A.,  Dr.,  Ein  deutsclies  Theaterspiel  aus  dem  J.  1662.  (Aus: 
„Sitzungsber.  d.  bOhm.  Gesellsch.  d.  Wiss.*^)  Prag,  F.  KivnHc  iu  Komm. 
1901.  Gr.  80.  23  S.  36  Pf. 

Rdnnes:  Docombe,  L.,  Les  comediens  Italiens  k  Rennes  au  XVIII.  siecle. 
—  Bulletins  et  memoires  de  la  sociite  archeologique  d'Iüe  et  Vilaine,  1901. 
Kr.  29. 

Reutlingen:  Schi>n,  Th.,  Schultbeater  in  den  Reichsstädten  Reutlingen,  Heil- 
bronn  und  Esslingen  und  andern  unterländischen  Orten.  —  DiÖcesan- 
archiv  von  Schwaben.  1901.  S.  5—8. 

Riga:  Das  deutsche  Theater  in  den  baltischen  Provinzen.  —  Deutsche 
Zeitschrift  1901.  XIV.  296—298. 

Rom:    I  giovani  attori  doUa  „Casa  di  Goldoni".  —  Cronache  Teatralü  1901. 
II,  Ö.  111—116,  127-.130,  201—203, 
L*inangurazione  della  „Casa  dl  Goldoui'*  al  Valle.  —  Cronache  Teaträli, 

1900.  II,  S.  64—71. 

Lanza,  D.,  Attomo  alla  n^asa  dl  Goldoni**.  —  Kevista  Teaträle  Itäliana, 

1901.  I,  1,  S.  65—72. 

Marsop,  P.,  Novelli  und  die  Casa  di  Goldoni  in  Rom.  —  Neue  Freie 
Presse.  Nr.  13.061. 

Rassland:    Burdin  F.,  Materiallj  dlja  Jstorii  russkavo  Teatro.  (Materialien  zur 

Geschichte  des   russischen  Theaters.     1843—93).    —     Westnik  Jewropy. 

1901.  October. 
Kise Wetter,  A.,  Pervy  obschedostupny  Theater  \v  RossiL  (Das  erste  gemeiu- 

zug&ngliche  Theater  iu  Russland.)  Petersburg,  Sytin.  1901. 
Mus  so.   F.,  II  teatro  russo  contemporaneo.  —  Bivista  Teaträle  Itäliana, 

1901.  II,  S.  118—123. 

Savoyen:  Cordero  dl  Pamparato,  G.,  Alcune  rapprerieutazioni  sacre  negli 
antichi  stati  sabaudi.  —  Bollettino  storico-bibliografico  subalpino.  1901. 
V,  Nr.  5. 

Sehaffhausen :  Schwarz,  G.,  Die  Vorbereitungen  zur  AuflfUhrung  d.  Fest- 
dramas in  Schaffhausen.  —  Die  Scfiweiz.  1901.  V,  Nr.  7. 

35* 
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Schlesien:    Schlesinger,  M.,    Sehlesisehes  Theater.    —    Deutsche  Zeitsehrmßi. 
1901.  XIV,  S.  740-743. 

Sel2ach:     Francke,    K.,     Das    Seizacher    Pas.sionHäpiel.     —    AUgem.    Zeitwn%g. 
Beilage.  1901.  Nr.  226. 
Moser,    Fr.,    Die  Seizacher   Passion^spiele.    1901.  (1.  Passionssplole    in     der 
Schweiz.  Ein  literarhistorischer  Excurs.  —  2.  Die  Seizacher  Passionsspiele. 
Biel,  E.  Andres.)  1901.  Fol.  4  S. 

Spanien:  Bustillo,  E..  Campaüas  teatrales  (crönica  dram^tica).  Madrid.  1901.    8^. 

Bances,  C.  F.  A.,  Theatro  de  los  theatros  de  los  passados  t  presentes 
siglos:  historia  sc^nica  Griega,  Romana  y  Castellana:  perceptos  de  la 
comedia  Espanola,  saeados  de  las  Artes  po^tigas  de  Horacio  y  Aristoteles 
y  de  el  uso  y  costumbrc  de  nuestros  poetas  y  theatros  y  ajustados  y 
reformados  conforme  la  mente  de  el  Doctor  Angelico  y  Santos  Padres. 
(Nach  dem  Mscr.  in  d.  Nationalbibliothek  Madrid  veröffentlicht.)  —  üevista 
de  Ärchivos,  Bibliotecas  y  Museos.  1901.  V,  S.  155—160,  246— 250, 
485—490,  645—653,  735—742,  808—812.  VI,  S.  73—81. 

Cotarelo  y  Mori,  £.,  Juan  del  Encina  y  los  origänes  del  teatro  Espanol 
Madrid,  Imp.  de  la  Revista  EspaSola  1901.  8».  83  S. 

—  —  Lope   de  Rueda  y  el  teatro   espauol   de  su  tiempo.    Madrid,    luip.  de 
la  Revista  Espailola.  1901.  8».  115  S. 

Levi,   C,   II  fondatore  del  teatro  Spagnuolo.  (Lope   de  Rueda.)  —  Rivista 
Teatrale  Italiana.  1901.  I,  1,  S.  121-128. 

Perez,   P.  C,    Nuevos  datos  aeerca  del  histrionismo  espauol  eu   los   siglos 
XVI  y  XVII.  Madrid,  Imp.  de  la  Revista  EspaSola.  1901.  8».  418  S.  4  M. 

StraSSbursr:  Das  elsässische  Theater  zu  Strassburg  i.  E.  Mit  30  Ab- 
bildungen in  Photographie.  Strassburg,  Schlesier  &  Schweikhardt.  19()1. 
80.  64  S.  1  M. 

Geiger,  A.   Die   künstlerische   Bedeutung  des   „ElsHssischen   Theaters**.    — 
Südwestdeutsehe  Bundschau.  1901.  I,  S.  270—274. 

Lilndner,  M.,  Das  deutsche  Theater  in 'Straßburg  i.  E. — Südwestdeutsche 
Bundschau.  1901.  I,  S.  150—153. 

Statt£r&Pt:    Kraus  s,  R.,  Schubart  als  Stuttgarter  Theaterdirector.   —    Württem- 
bergische  VierteljaSirsheße.  1901.  X,  S.  252—279. 

Triest:  Caprin,  G.,  II  teatro  nuovo,  XXI.  aprile  MDCCCI.  Triest,  Schimpff.  1901. 
8».  48  S.  1  M. 
Schmidl,  C.  Oonni  biograBci  su  Giovanni  Simone  Mayr  e  rinipoiianza 
della  sua  opora  „Ginevra  di  Scozia".  Per  il  centenario  del  teatro  comunalo 
„Guiseppe  Verdi"  di  Trieste.  (21.  April  1801—1901.)  Triest,  C.  Schmidl. 
1901.  80.  16  S. 

Tpoyes:  Morin,L.,Le  Thefttre  a  TroyesauXVII.  et  XVIII.  siÄcle  (Extr.  du  Bulletin 
historique  et  philologique).  Paris,  Imprimerie  Nationale.  1901.  Gr.  WK  31  S. 

Ungarn :  Das  deutsche  Theater  in  Ungarn.  —  Odin  {München).  1901.  Nr.  1. 

Venedig:   Molmenti,    P.,   Le    origini  della  conim6dia  in  Venezia.  —  Gazzeita 
musicale.  1901.  Nr.  4. 

Voghera:    Maragliano,    A.,    I  teatri  di  Voghora;    cronistoria.     Casteggio,  tip. 
Cerri.  1901.  8^  VII,  385  S.  4  1. 
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Wakefleld:  Poacock,  M.  H.,  The  Wakeßeia  Mystenes.  ^  Änglia.  1901.  XXIV, 
S.  509—524. 

WaPSChau:  Lambro,  LLst  z  Warszawy.  Teatr  ludowy.  [Warschauer  Volkß- 
theater.]  —  Krytyka  {Lemberg),  1901.  III/I,  8.  120—124. 

Weimar:  Goethe,  WeimaiBcher  neudecorierter  Theatersaal,  Eröfl'aung  des  Weimari- 
schen Theaters.  —  Werke,  Weimarer  Ausgabe,  1901.    Bd.  40.  S.  1 — 105. 
Kalb  eck,  M.,   Aus    Goethes   Theaterarchiv.    —   Neues    Wiener    Tagblatt, 

1901.  Nr.  234. 

Schroeter,  F.  W^,  Weimar  und  sein  Theater.  Zeitgemäße  ßetrachtuugeu 
eines  Kuustfreundos.  Weimar,  II,  Grosse.  1900.  [1901.]  8».  III,  143  S.  1  M. 

Wien:  Wiener  Theater-Almanach  1902.  Horausg.  v.  A.  Kimrich.  4.  Jahr- 
gang. Wien,  K.  Konegen.  1901.  Gr.  8».  X,  443  u.  15  S.  250  M. 

Weilen,  A.  v..  Zur  Wiener  Theatergeschichte.  Die  vom  Jahre  1629  bis  zum 
Jahre  1740  am  Wiener  Hofe  zur  Auffahniug  gelangten  Werke  theatral. 
Charakters  und  Oratorien.  (Schriften  des  Osten*.  Vereines  für  Bibliotheks- 
wesen.) Wien,  A.  Holder.  1901.  Gr.  80.  140  S.  2  M. 

Schier,  B.,    Die   Wiener  Theater  im  Jahre   1901.    —    Wiener  Almanaeh. 

1902.  S.  257—284. 

Fischer,    R.,    Shakespeare    und    das   Hurgtheater.     Eine    Repertuirestudie. 

—   Jahrbuch    der  Deutschen  Shakespeare-Gesellschaft,    1901.    XXXVII, 

S.  123—164, 
Frey  tag,  G.,  Heinrich  Laube  über  das  Burgtheater.  (Grenzboteu  1869.)  — 

Vermischte  Aufsätze  aus  den  Jahren  1846—1894,  Leipzig,  S.  Hirzel.  1901. 

S.  319—329. 
Gabrielli,    A.,     II    Burg^heator.    —    Scritti    letterari,    Citta   di   Castello, 

S.  Lapi,  1901. 
Kars,  R.,  Wiener  Sommertheater  von  ehemals. —  Wiener  Abendpost.  1901. 

Nr.  182. 
Sc  hl  ossär,   A.,    Gottfried   Ziegelhausers   Taschenbuch.    —   Neues   Wiener 

Tagblatt,  1901.  Nr.  212. 
Mayer,  F.   A.,   Das   Theater  an   der  Wien.    —   Neue  Freie  Presse,    1901. 

Nr.  12967. 
Das  Theater  an   der  Wien.    Zur  Hundertjahrfeier   seines   Bestehens.  — 

Neuer  Theateralmanach,  1902.  XIII,  S.  59— a^. 
Komorzyuski,  E.,  Vom  Wiodonor  Frei  hau  stheater. —   Wiener  Abendpost. 

1901.  Nr.  82. 
D  a  s  T  h  e  a  t  e  r  i  m  F  r  e  i  h  a  u  s  e.  —  Deutsche  Zeitung  (  Wien),  1901.  Nr.  10446. 

WüFttembersr:  Hock,  P.,  Nachtrag  zum  Kloster-Schuldrama  in  Schwaben.  — 
Diöcesanarchir  von  Schwaben,  1901.  XVIII,  Nr,  8. 


Biographisches. 

Andö :  A  n  t  u  u  a  -  T  r  a  V  e  r  s  i,  G.,  Flavio  And6.  —  Rivista  leatrale  Jtäliana,  1901. 
I,  2,  S.  230—243. 

Andrellll:  PI  cot,  £.,  GH  ultimi  auni   di  Giovanni  Battista   Audreini  in  Francia. 
—   Bassegna  bibliografica  della  letterat ura  italiana.  1901.  IX,  S.  61—67. 
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AsztalOS:  Asztalos,  £.  V.,  Aus  meinem  Küastlerlebeu  aIs  Primadonna  in 
Deutsühlaudy  Österreich  und  Italiou.  Hamburg,  Verlagsanstalt  und  Dnickeroi. 
1901.  80.  272  S.  3-50  M.,  geb.  5  M. 

BaFlacehi:  Salza,  A.,  Domenlco  Barlacchi  Araldo,  attore  e  scapigliato  Fiorentino 
del  secolo  XVI..  —  Bossegna  hibliograflca  della  letteratura  ItcUiofut. 
1901.  IX,  S.  27—33. 

Bernhardt:    Fuchs,    E.,   Sarah    Bernhardt    in   der    Caricatur.    —    Bühne    und 

Welt.  1900.  III,  S.  19—25. 
G all  US,  A.,  Sarah  Bernhardt,  her  artistic  life.  New- York,  Rüssel.   1901.    4'*. 

IT,  217  S.  50  c. 
Truth-Seeker,  Sarah  Bernhardt  and  Eleonora  Düse.   —    Itälian  BevietP. 

1901.  Februar. 
Vassault,  L.  S.,  Sarah  Bernhardt.  —  Costnopoliian,  1901.  April. 

Baumeister :  Horowitz-Bamay,  I.,  Bei  Bernhard  Baumeister.  —  . Deutsche 
Bevue.  1901.  XXVI,  1,  8.  315—321. 

Coquelin:  Kerr,  A.,  Coquelin.  —  Die  Nation.  1901.  XIX,  Nr.  16. 

Dawson:  Woodside,  H.  J.,  Dawson  as  it  is.  ~  Canadian  Magaeine.  1901. 
September. 

Delaunay:  Souvenirs  de  Delaunay  de  la  Comedie  fran^aise.  (RecueiUis  par 
Le  comte  Fleury.  Preface  de  Jules  Claietie.)  Paris,  Calman  Levy.  8°.  XII, 
391  S.  3-50  fr. 

Recens. :  Allgemeine  Zeitung  (Beilage).  1902.  Nr.  64. 

Devrient:     Bettel  he  im,  A.,    Zum  Säculartag  Eduard  Devrieuts.    —   Allgemeine 

Zeitung,  Beilage.  1901.  Nr.  182. 
Devrient,  H.,  Briefwechsel  zwischen  Gustav  Frey  tag  und  Eduard  Devrient. 

—  Westermanns  Monatshefte.  1901  2.  XCI,  S.  127—139,  199—211,  343— 

a55,  505-514. 
Frey  tag,  G.,    Eduard  Devrieuts  Geschichte   der  deutschen  Schauspielkunst 

und  seine  Roformschrift.   —    Vermischte  Aufsätze   aus  den  Jahren  1848 

bis  1894.  Leipzig,  S.  Hirzel.  1901.  S.  283—299. 
Ho  üben,  H.  H.,   Briefe  Gustav  Freytags    an   Emil  Devrient.    —    Vossische 

Zeitung.  1901.  Nr.  301. 
Kilian,  E.,  Eduard  Devrient.  —  Berliner  Taghlatt.  1901.  Nr.  402. 
O.  F.,  Eduard  Devrient.  —  Vossische  Zeitung.  1901.  Nr.  373. 
Weiser,  K.,  Erinneningeu  an  Eduard  Devrient.  —  Vossische  Zeitung,  1901. 

Nr.  373. 

DietriChStein :  Schlossar,  A.,  Graf  Moritz  Dietrichsteiu  als  Burgtheater- 
diroctor  zumeist  nach  ungedruckten  Briefen  des  Grafen  Dietrichstein.  — 
Neue  Freie  Presse.  1901.  Nr.  13187. 

Dlnsrelstedt :     Lindau,  P.,     Laube   und  Dingelstedt  als  Regisseure.  Persönliche 
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